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lico. A  une  seconde  manière,  plus  compliquée,  où 
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cette  epoque.  Par  cette  oeuvre  et  par  d'autres  sem- 
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>es  maìtres  que  nous  étudions  dans  ce  volume  peuvent  se  divìser  en  deux  groupes  principaux, 
ceux  qui  sont  nés  de  1400  à  1425  et  ceux  qui  soni  nés  de  1425  à  1450. 

Le  premier  orotipe,  qui  appartieni  à  tuie  periodo  de  transition,  ne  rivalise  en  éclat  ni 
avec  le  groupe  qui  l'a  précède  ni  avec  celili  qui  l'a  sitivi.  La  raison  en  est  dans  ce  fait  que 
Ics  artistes  nés  de  1375  à  1400,  les  Ghiberti,  les  Donatello,  les  Michel ozzo,  les  Luca  della  Robbia, 
ont  presque  tons  vécu  très  longfemps  et  il  en  est  résulté  que,  tant  quils  étaient  sur  la  scene,  les 
artistes  plus  jeunes  n  ont  pas  cu  de  travati,  ou  n  ont  trouvé  que  des  commandos  secondaires. 
Ceux  d'entre  eux  qui  sont  parvenus  à  une  brillante  carrière,  cornine  Agostino  di  Duccio,  n  ont 
pu  le  faire  qu  en  quittant  Florence.  Par  suite  de  leur  situation  dépendantc,  par  le  fait  que  ces 
artistes  travaillent  sous  les  ordres  de  leurs  ainés,  imitant  de  très  près  leur  manière,  il  est  assez 
difficile  de  les  connaitre,  et  e  est  pourquoi  un  grand  uom.br e  d'osuvres  de  cette  epoque  sont  encore 
sans  noni  d'auleur. 

Le  second  groupe  comprend  les  artistes  nés  de  1425  à  1450.  A  ce  moment,  dans  un  laps 
de  temps  très  court,  de  142J  à  1435,  nous  voyons  native  Desiderio  da  Settignano,  Poliamolo, 
Antonio  Rosse/lino,  Alino  da  Fiesole,  Civifali,  Verrocchio,  André  della  Robbia.  Sans  Sire  aussi 
grands  que  les  Ghiberti,  les  Donatello  et  les  Luca  della  Robbia,  ces  artistes  sont  les  seuls  qui 
puissent  leur  ètre  comparés.  Coutemporains  des  peintres  Piero  della  Francesca,  Baldovinetti  et 
Benozzo  Gozzoli,  ils  précèdent  et,  dans  une  certaine  mesure,  ils  préparent  la  grande  generation 
des  Ghirlandajo,  des  Pérugin  et  des  Botticelli. 

Pour  bien  comprendre  la  nature  de  leur  art,  il  faut  considérer,  non  seulement  la  date 
de  leur  naissance,  mais  aussi  celle  de  leur  mori.  A  pari  quelques  exceptions ,  ils  meurent  relative- 
ment  jeunes  ;  de  felle  sorte  que  leur  période  de  production,  qui  commence  vers  1460,  ne  dopasse 
guère  la  dècade  de  1480 ;  elle  correspond  ainsi  assez  exactement  au  règne  de  Laurent  de  Médicis. 

Nous  ierminerons  ce  volume  en  étudiaut  l'injluence  exercée  par  l' èco  le  fiorentine  sur  les 
diverses  écoles  italiennes.  Pour  cela  nous  ferons  une  rapide  revue  des  diverses  écoles  du  xiv<<  et 
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du   \ ■/••  siede,  en  signalant,  au  fur  et  à  mesure  que  nous  Ics  rencontrerons,  les  nombreux  em- 
prunts  faits  dans  tonte  l' Italie  aux  maitres  toscans  et  surtout  aux  ?naìtrcs  fiorenti  ns. 

Cornine  dans  le  volume  préccde?it  nous  publions  deux  tableaux  chronologiques,  dont  l'un 
donne  la  liste  des  sculpteurs  et  Pautre  le  catalogne  de  leurs  oeuvres.  Ces  oeuvres  sont  si  nom- 
breuses  que  nous  avons  c'té  obligé  d' en  divise/'  le  tableau  en  detix  parties,  dont  la  première  est 
consacrée  aux  maitres  nés  avaìit  1425  et  la  seconde  aux  maitres  ?ie's  de  1425  à  1450. 
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Matteo  Palmieri. 
Lorenzo  Valle .   . 


Benedetto  Accolti  , 
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Cristoforo  Landini 
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1424  -  1504 


I432 


1433-  J499 


1434-  1494 


1448-  1492 

1452-  1498 
1454-  1494 


TABLE 


MA1TRES 


Bernardo  Rossellino 

Filarète   

Alberti  

Lazzaro 

Buggiano 

Simone  Ghini 

Simone  Ferrucci.  . 

Bertoldo  

Agostino  di  Duccio  . 
Vittorio  Ghibertt  .   . 

Pagno  di  Lapo  .  .  . 
Maso  di  Bartolomeo 
Bruno  di  Ser  Lapo  . 

Jean  de  Pise 

Vellano 

Inconnus  


1420 


1430 


DES  PRINCIPALES   LEUVRES  DE  SE 

(Mail? 


1440 
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1450 
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[òpital  de  Milan. 
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bapelle  de  l'Annunziata, 
orte  d'Urbino,    145 1. 
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:ulptures  en  bois  de  la  Sacristie  de 
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1460 
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1470 


1480 
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Piédestal  de  l'Idolino. 


Bas-reliefs  à  Padoue. 
Tombe  Roccabonella. 
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S.  Sébastien  d'Empoli. 


Buste  Palmieri,    1468. 


S.  Jean,  du  Bargello. 


Tombe  Marie  d'Aragon. 

Chaire  de  Prato,    1473. 
Madonne  del  latte. 
Tombe  Roverella,    1475. 
Nativité  du  Bargello. 

Nativité,  de  Naples. 


POLLAIUOLO 
1429-  1498 


Croix  de  l'Autel  du  Baptistère. 


Autel  du  Baptistère,    1480. 


Buste  de  jeune  seigneur  du  Barg 

Hercule  et  Antée. 

Tombe  Siste  IV,   1489-93. 


Tombe  Innocent  Vili. 
Buste  de  Charles  Vili. 


MINO   DA   FIESOL 
1431-1484 


Buste  Rinaldo  della  luna,  1461 

Buste  Diotisalvi  di  Nerone,  i^f 
Buste  Pierre  de  Médicis. 
Autel  S.  Girolamo. 
Tombe  Salutati,    1466. 
Retable  de  Fiesole. 
Retable  de  la  Badia. 
Tombe  Giugni. 


Tabernacle  de  Volterra,    1471 
Retable  de  Pérouse,   1473. 
Tabernacle  de  S.t;l  Croce. 
Chaire  de  Prato,    1473. 
Tombe  Paul  II. 
Ciborium  S.te  Marie  Majeure 

Tabern.S.te  Marie  duTransteve 

Tombe  Forteguerra. 

Tombe  Riario.' 
Tombe  Tornabuoni. 


Tombe  Ugo,   148 1. 


Tabernacle  des  SS.  Apótres. 
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rRONOLOGIQUE 

IE  ÉTUDIÉES   DANS    CE    VOLUME 
25  à   1450) 


VERROCCHIO 

1435 -1488 


nbe   Pierre  de   Médicis,    1473. 


nà,   1476. 

ànt  tenant  un  dauphin. 

nbe  Tornabuoni,   147  7. 

nbe  Forteguerra,    1477. 


CIVITALI 

H35-I50I 


ione  de  S.te  Maria  Nuova. 
te  de  femme  du  Bargello. 


el  du  Baptistère,    1480. 

'édulité  de  S.  Thomas,    1478-83. 
Colleone,   1483-88. 


Tombe  Noceto,    1472. 

Autel,  Dòme  de  Lucques,    1473. 

Travaux  au  Dòme  de  Lucques,  147É 

Id.  Balustrade  du  Choeur. 

Id.   Chapelle  du  Volto  Santo. 

Id.   Chaire. 

Id.'  Bénitier. 


Annonciation. 


Fonts  baplismaux  de  Laminari,  148) 
Tabernacle  de  Segromigno  alto. 


Autel  de  S.   Régulus,    14J 


Tombe  San  Romano,    l&$o. 
Statues  de  Gènes,    1491. 
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A.    DELLA    ROBBIA 

I435-IS25 


Enfants  des  Innocents. 


Tabernacle  Vieri  Canigiani. 


Annonciation  de  la  Verna. 
Adoration  de  l'enfant  Jesus,  id. 
Madone  de  la  Cintola,   id. 
Ascension,  id. 

Ret.  de  S.t"  M.  des  Anges,  à  Assise. 
Retable  de  Gradara. 
Vierge  des  architectes. 
Visitation,  de  Pistoia. 
Couronnement,  de  Sienne. 


Madone  de  l'Oeuvre  duDóme,  1489. 
Madone,  de  Prato,   1489. 


Vierge  de  S.ta  Croce. 
Vierge  du  Campo  Santo  d'Arezzo. 
Tabernacle  de  Montepulciano. 
Crucifixion  d'Arezzo. 
Crucifixion  de  la  Verna. 
Assomption  de  Città  di  Castello. 

Adoration  des   Mages,  de  Londres. 
Adoration  des  bergers,  S.  Sepolcro. 
Evangélistes,   de  Prato,    149 1. 
Madone  de  la  Cintola  de  S.ta  Fiora. 
Autel  de  marbré,   d'Arezzo. 
Madone  del  Soccorso  d'Arezzo. 
Madone  de  Pistoie. 
Travaux   à  Viterbe,    1508. 
Loggia  San  Paolo. 


BENEDETTO  DA  MAIANO 
1442 -1497 


Autel  S.  Savino,   147 1. 
Buste  Melimi,   1474. 
Autel  S.ta  Fina,   1475. 


Porte,  Palais  Vieux,    1475-81. 


Madone  dell'Ulivo,    1480. 


Chaire  de  S.t;l  Croce. 


Retable  de  Naples. 
Ciborium  de  Sienne. 


Buste  de  Philippe  Strozzi. 
Tombe  Strozzi,    1491. 

Buste  d'Onofrio  Vanni,    1493. 

Autel  S.  Bartolo,    1494. 

Vierge  de  la  Miséricorde,    1497. 
S.  Jean  de  la  Miséricorde,    149; 
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<es  sculpteurs  de  la  seconde  moitié  du  xve  siècle  sont  les  disciples  fidèles  des  grands 
maitres  de  la  période  précédente.  Sur  tous  les  points  essentiels  ils  pensent  comme  eux; 
leur  art  a  pour  base  le  mème  sentiment  religieux  et  la  mème  observation  de  la  nature,  et 
c'est  par  des  nuances  seulement  qu'on  peut  les  distinguer. 

Plus  encore  que  dans  la  première  moitié  du  siècle  la  Ville  de  Florence  jouit  des 
bienfaits  de  la  paix  et  de  la  richesse.  Dès  le  milieu  du  siècle  l'oeuvre  de  Cosme  de  Médicis 
a  porte  ses  fruits,  et  les  florentins,  n'étant  plus  soumis  à  des  crises  sociales,  à  des  luttes, 
à  des  incertitudes  d'organisation,  voient  se  développer  chez  eux  tous  les  caractères  de 
bien-étre  d'une  civilisation  parvenue  à  son  plus  haut  degré  de  prospérité. 

Au  début  du  siècle,  l'idée  chrétienne,  maintenue  encore  dans  sa  grandeur  aus- 
tère, et  PHumanisme,  avec  tout  le  zèle  de  son  eulte  platonicien,  avaient  oriente  l'art 
vers  l'expression  du  plus  pur  spiritualisme.  Mais  désormais  la  pensée  fiorentine,  moins 
grave  dans  ses  préoccupations,  plus  prompte  au  plaisir,  se  plait  surtout  à  l'expression 
d'idées  charmantes  et  gracieuses.  Les  artistes  n'ont  plus  l'àme  assez  haute,  ni  assez  in- 
quiète, pour  évoquer  les  drames  de  la  vie  du  Christ,  et  leur  cceur  trop  tendre  ne  veut 
que  chanter  la  gioire  de  la  Vierge  Marie  et  avec  elle  prier  et  se  réjouir  devant  le  berceau 
du  petit  enfant  Jesus.  Plus  de  peines,  plus  de  craintes,  plus  de  larmes  ;  ils  sont  tout  amour 
et  sourire.  Si  nous  avons  pu  dire,  en  parlant  des  premières  années  du  xve  siècle,  que 
jamais  il  n'y  avait  eu  dans  l'art  plus  de  pensée,  nous  caraetériserons  non  moins  juste- 
ment  la  fin  du  siècle  en  disant  que  jamais  on  n'a  exprimé  des  idées  plus  riantes,  plus  de 
tendresse  et  plus  de  bonheur.  Et  tout  concourt  à  ce  but,  la  forme  des  ceuvres,  le  décor 
si  délicat  qui  les  recouvre  comme  d'une  moisson  de  fleurs,  le  choix  des  figures  représen- 
tant  des  enfants,  des  jeunes  filles,  des  anges,  des  saints  aux  visages  transfigurés  par  la  foi 
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et  l'amour  celeste.  A  voir  l'ceuvre  des  Desiderio,  des  Rossellino,  des  Mino  et  des  Civitali, 
ori  se  croirait  transporté  dans  un  monde  enchanté,  au  milieu  d'un  véritable  paradis  terrestre. 

L'art,  tout  en  se  modifiant  ainsi,  ne  perd  pas  son  caractère  religieux.  Ce  n'est 
pas  un  affai blissement  mais  une  transformation  de  l'idée  chrétienne.  Elle  ne  diminue  pas 
cn  passant  des  sanglots  de  Donatello  aux  suaves  litanies  d'Andrea  della  Robbia,  à  ces 
ceuvres  qui  nous  touchent  le  coeur  comme  les  plus  tendres  mélodies  de  la  musique  chré- 
tienne, cornine  ces  chants  angéliques  du  Gloria  i)i  excelsis  dont  les  maitres  de  cet  àge  se 
sont  più  si  souvent  à  graver  les  notes  sur  leurs  retables  d'autel. 

Par  le  caractère  si  profondément  religieux  de  leur  art,  les  sculpteurs  représen- 
tent  bien  réellement  toute  une  partie  du  milieu  social  fìorentin,  mais  ils  ne  le  représentent 
pas  tout  entier.  Cette  civilisation  si  riche,  si  luxueuse,  qui  avait  agi  sur  les  esprits  reli- 
gieux, en  les  tournant  du  coté  des  expressions  gracieuses,  avait,  en  agissant  dans  le  méme 
sens,  mais  avec  plus  de  violence,  modifié  le  milieu  purement  civil;  elle  avait  fait  prédo- 
miner  à  la  cour  et  dans  l'entourage  du  prince  les  idées  sensuelles  qui  sont  presque  toujours 
une  des  conséquences  des  civilisations  trop  prospères.  Si  l'on  veut  décrire  la  cour  de  Lau- 
rent de  Médicis,  il  ne  faut  pas  songer  aux  idées  religieuses,  il  faut  uniquement  évoquer  le 
souvenir  des  fétes  et  des  plaisirs.  Ce  n'est  pas  l'Evangile  qu'il  faut  citer,  mais  Horace  ou 
Ovide,  et  surtout  les  poésies  italiennes  contemporaines,  celles  de  Laurent  de  Médicis  lui- 
méme  ou  de  Politien,  dont  les  S'ances  sont  la  peinture  la  plus  fidèle  qui  ait  été  faite  de  la 
cour  des  Médicis. 

Les  littérateurs,  plus  inféodés  que  les  sculpteurs  à  la  famille  des  Médicis,  nous 
ont  fait  connaitre  les  idées  de  cette  cour,  tandis  que  les  sculpteurs  nous  ont  conserve 
l'esprit  general  de  la  nation  fiorentine.  Deux  faces  de  cette  civilisation  sont  ainsi  expri- 
mées  par  les  arts.  Au  moment  où  Laurent  de  Médicis  écrit  ses  Canti  carnascialeschi,  An- 
drea della  Robbia,  dans  les  Autels  de  la  Verna,  retrouve  toute  l'ardeur  religieuse  de 
S.  Francois  d'Assise  et  de  S.  Bernardin  de  Sienne. 

Il  suit  de  là  que  les  écrivains  qui,  pour  écrire  l'histoire  de  l'art,  s'attachent  trop 
exclusivement  à  étudier  la  cour  de  Laurent  de  Médicis,  s'exposent  à  ne  pas  connaitre  les 
causes  véritables  qui  ont  agi  sur  l'esprit  des  sculpteurs  florentins  à  la  fin  du  xve  siècle. 
C'est  en  travaillant  pour  les  églises,  en  restant  fidèles  à  l'esprit  chrétien,  que  les  maitres 
du  xve  siècle  créent  leurs  chefs-d'ceuvre. 

Toutefois  l'action  de  Laurent  de  Médicis  ne  fut  pas  négligeable  dans  l'art  de  la 
sculpture  mème,  et  nous  aurons  quelquefois  à  la  signaler.  Le  plus  souvent,  lorsque  cette 
action  se  manifeste,  c'est  à  l'encontre  de  la  pensée  religieuse,  et  l'exemple  le  plus  typique 
est  ce  Tombeau  de  Pierre  de  Médicis  par  le  Verrocchio,  qui  est  uniquement  compose  de 
motifs  ornementaux  et  où  tout  emblème  religieux  est  supprimé. 

Après  avoir  note  l'influence  prépondérante  de  la  pensée  chrétienne,  il  faut  ajouter, 
comme  second  caractère  essentiel,  que  pendant  cette  epoque  l'art  antique  n'exerca  qu'une 
influence  secondaire  sur  la  sculpture  fiorentine. 
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Jusqu'ici,  sur  cette  question  de  l'infiuence  de  l'art  antique,  je  me  suis  un  peu  écarté 
de  la  thèse  soutenue  par  quelques  écrivains  qui  attribuent  à  cet  art  une  influence  notable 
sur  les  maitres  du  début  du  xv^  siècle.  Sur  ce  point,  en  effet,  la  critique  reste  encore  di- 
visele; mais  lorsqu'il  s'agit  d'apprécier  la  nature  de  l'infiuence  antique  dans  la  seconde 
moitié  du  siècle,  il  semble  qu'il  n'y  ait  plus  aucun  désaccord,  et  je  crois  ne  pouvoir  mieux 
faire  que  de  reproduire  les  paroles  mèmes  par  lesquelles  M.  Milntz  montre  le  peu  de  force 
de  cette  influence. 

«  La  generation,  dit-il,  qui  succède  à  cet  àge  héroi'que  de  l'art  italien  apporte  dans 
ses  entreprises  un  esprit  de  modération  inconnu  à  ses  devanciers  ;  parfois  mème  elle 
semble  rebrousser  chemin.  La  tradition  chrétienne  reprend  ses  droits  ;  sous  son  influence 
on  interroge  la  nature  avec  anxiété;  l'antiquité  est  sinon  proscrite,  du  moins  reléguée  au 
second  pian.  C'est  le  moment  où  Fècole  des  della  Robbia  brille  de  son  plus  vif  éclat.  » 

En  étudiant  tour  à  tour  chacun  des  sculpteurs  de  cette  epoque,  M.  Muntz  est  re- 
venu  à  diverses  reprises  sur  cette  idée  qu'aucun  d'eux  ne  pouvait  ètre  considéré  comme 
un  disciple  de  l'art  antique  :  «  Rien  ne  s'éloigne  plus,  dit-il,  de  la  simplicité  de  lignes  ou 
de  l'ampleur  d'une  statue  grecque  qu'une  statue  de  Mino,  de  Desiderio  ou  de  Civitali  » 
[Hist.  de  l'Art,  II,  p.  134).  «  ....  Dans  le  S.  Sébastien  de  Poliamolo,  il  n'est  pas  un  des  prin- 
cipes  qui  constituent  la  Renaissance,  harmonie,  rythme,  beauté,  qui  ne  soit  outrageuse- 
ment  viole  »  {Hist.  de  l' Art,  II,  p.  662).  «  ....  Aucun  style  ne  diffère  plus  sensiblement  de 
l'antiquité  que  celui  de  Verrocchio.  Chacun  de  ses  ouvrages  le  proclame  à  satiété  ;  chacun 
nous  le  montre  engagé,  non  dans  la  voie  de  l'imitation  classique,  mais  dans  celle  du  réa- 
lisme  »  [Hist.  de  l'Art,  II,  p.  501). 

M.  Muntzafaitlaméme  démonstration  pour  les  peintres,prouvantque,  tout  comme 
les  sculpteurs,  ils  n'avaient  pas  subi  l'infiuence  de  l'art  antique.  M  Il  faut  vraiment  aller 
jusqu'à  la  generation  qui  suivit  Léonard  de  Vinci  pour  trouver  dans  l'art  italien  des  traces 
de  cette  influence.  Léonard  de  Vinci,  dans  ses  écrits,  a,  lui-mème,  à  de  nombreuses  re- 
prises, protesté  contre  les  nouvelles  tendances  qu'il  voyait  apparaitre  et  a  exposé  les  idées 
qui  n'avaient  cesse  de  diriger  les  artistes  pendant  tout  le  cours  du  xvc  siècle:  «  Personne, 
dit-il,  ne  doit  imiter  la  manière  d'un  autre,  parce  qu'il  ne  sera  ainsi  que  le  petit-fils  et  non 
le  fils  de  la  nature....  cette  peinture  sera  la  plus  louable  qui  aura  la  plus  grande  confor- 
mité  avec  la  chose  imitée.  Cette  règie  est  à  la  honte  de  ces  peintres  qui  veulent  corriger 
la  nature....  méthode  qui  est  tellement  ancrée  dans  leur  esprit  corrompi!  qu'elle  leur  fait 
croire  que  la  nature,  ou  que  ceux  qui  imitent  la  nature,  se  trompent  lorsqu'ils  n'agissent 
pas  comme  ils  le  font  eux-mèmes  »  (Livre  de  la  peinture). 

On  comprend  l'importance  d'une  telle  démonstration.  La  Renaissance,  c'est-à-dire 
l'infiuence  de  l'Antiquité,  ne  peut  réclamer  aucun  de  ces  sculpteurs  qui  sont  Rossellino, 
Desiderio,  Mino,  Civitali,  Andrea  della  Robbia,  Poliamolo,  Verrocchio,  pas  plus  qu'elle  ne 


(I)  Voyez  ce  que  M.  Muntz  dit  de  Benozzo  Gozzoli  (Les  Précurseurs  de  la  Renaissance,  p.  165),  de  Pérugin  et  de 
Pinluricchio  (Id.,  p.  42),  de  Botticelli  (Hist.  de  l'Art,  II,  p.  642),  de  Signorelli  (Id.,  II,  p.  702),  de  Ghirlandaio,  de  Filippino 
Lippi  et  de  Léonard  (Raphael,   p.  138). 
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peut  réclamer  les  peintres  leurs  contemporains,  Gozzoli,  Ghirlandajo,  Signorelli,  Botticelli, 
l 'érugin  et  Léonard.  Le  nouveau  style  n'apparaìt  réellement  que  chez  les  maìtres  nés  posté- 
rieurement  à  1 450,  chez  Andrea  Sansovino,  Tribolo,  Torrigiani,  Michel-Ange  et  Bandinelli. 

La  vérité  est  que  jamais  peut-étre  l'art  n'a  été  plus  différent  de  l'art  antique  que 
vers  la  fin  du  xv^  siècle.  Dans  les  siècles  précédents,  surtout  dans  les  premiers  temps  du 
Moyen-àge,  lorsque  la  sculpture  commenda  à  renaìtre,  à  l'epoque  de  Nicolas  de  Pise  et 
de  Fra  Guglielmo,  l'artiste,  tout  en  créant  des  ceuvres  originales,  avait  comme  point  de 
départ  certaines  traditions  de  l'art  antique  dont  il  n'était  pas  encore  parvenu  à  se  dégager 
complètement.  Mais  au  xve  siècle  l'art  italien,  à  force  de  recherches,  à  force  d'études  sur 
nature,  était  parvenu  à  conquérir  son  indépendance  et  à  créer  un  style  entièrement  ori- 
ginai. Cela  est  si  vrai  que  lorsque  Michel-Ange  et  Raphael  cherchèrent  à  imiter  le  style 
antique  il  leur  fallut  renoncer  à  l'art  de  leurs  prédécesseurs  immédiats,  et  les  conseils 
dont  ils  eurent  besoin  ils  les  demandèrent  à  des  maitres  plus  anciens;  ils  renièrent  Bot- 
ticelli pour  consulter  Masaccio.  La  différence  est  si  grande  entre  l'art  qu'ils  créent  et  celui 
des  maitres  de  la  fin  du  xve  siècle,  qu'ils  deviennent  incapables  de  comprendre  leurs 
ceuvres  et  qu'ils  les  détruisent  comme  des  produits  d'une  epoque  barbare. 

Au  x\r,;  siècle,  nous  ne  saurions  trop  le  répéter,  la  sculpture  proprement  dite,  celle 
qui  étudie  la  figure  humaine,  ne  subit  que  superficiellement  l'influence  de  l'antiquité.  Les 
artistes  ne  connaissent  encore  que  peu  de  statues  romaines,  et  il  semble  qu'ils  aient 
conscience  que  cet  ancien  art  pa'ien  se  prèterait  mal  à  exprimer  les  idées  de  la  religion 
chrétienne  et  de  la  civilisation  fiorentine.  Nous  n'aurons  donc  à  constater  qu'un  petit 
nombre  d'emprunts  à  l'art  antique;  mais  nous  les  signalerons  avec  la  plus  grande  atten- 
tion,  toutes  les  fois  que  nous  les  rencontrerons,  cherchant  à  en  préciser  le  caractère  et 
la  véritable  portée. 

Dans  cet  àge  presque  tous  les  sujets  sont  encore  empruntés  à  l'idée  chrétienne. 
On  peut  à  peine  citer,  comme  exception,  quelques  rares  ceuvres,  telles  que  l'Hercule  de 
Poliamolo  ou  les  petites  scènes  mythologiques  de  Filarète.  Les  motifs  le  plus  souvent 
reproduits  par  les  sculpteurs  sont  ceux  qui  ont  trait  à  la  vie  de  la  Vierge,  l'Annonciation, 
la  Nativité,  surtout  le  simple  motif  de  la  Madone.  Leur  vrai  maitre  est  Luca  della  Robbia. 
Comme  lui  ils  ne  cessent  de  redire  le  divin  poème  de  la  Mère  du  Christ  et  les  chefs-d'ceuvre 
de  cette  epoque  sont  bien  réellement  les  Madones  de  Rossellino  et  d'Andrea  della  Robbia. 

La  grande  statuaire,  la  statuaire  en  ronde  bosse,  qui  devint  si  prépondérante  au 
xvie  siècle  et  qui  captiva  presque  exclusivement  les  sculpteurs,  dès  le  jour  où  ils  se  mirent 
à  la  remorque  de  l'antiquité,  n'existe  pour  ainsi  dire  pas  avant  les  dernières  années  du 
siècle.  Le  S.  Sébastien  de  Rossellino  et  le  groupe  de  l'Incrédulité  de  S.  Thomas  du  Ver- 
rocchio  sont  des  exceptions  dans  cet  àge  où  prédomine  la  forme  du  bas-relief,  cette  forme 
qui  a  toujours  été  si  chère  à  la  pensée  chrétienne,  en  raison  de  sa  puissance  expressive. 

Le  nu,  dont  le  plus  ou  moins  grand  développement  sera  le  signe  le  plus  évident 
de  l'influence  antique,  n'apparaìtra  encore  que  très  rarement  dans  la  seconde  moitié  du 
xv  siècle.  Poliamolo  qui  fut  un  des  maitres  les  plus  épris  de  la  perfection  de  la  techni- 
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que  est  le  seul  qui  s'interessa  avec  passion  à  l'étude  du  nu  ;  mais,  tout  en  étant  sur  ce 
point  un  des  précurseurs  des  maìtres  du  xviu  siècle,  il  est  encore  si  originai  et  si  person- 
nel  dans  son  style  qu'il  est  impossible  de  le  considérer  cornine  un  disciple  de  l'antiquité. 

Au  point  de  vue  du  détail  des  formes,  de  l'art  de  dessiner  une  silhouette,  de  dis- 
poser  une  draperie,  ces  maìtres  sont  profondément  réalistes  et  poussent  à  l'extrème  la 
volonté  d'ètre  fidèles  à  la  nature,  de  l'imiter  avec  la  plus  stricte  précision.  Mais  cette 
science  a  comme  conséquence  la  compilation.  C'en  est  fait  de  cette  belle  simplicité  que 
nous  admirions  dans  les  oeuvres  de  Nanni  di  Banco,  de  Ghiberti  et  de  Luca  della  Robbia. 
Chez  certains  maìtres  de  cet  àge,  chez  Verrocchio  et  Poliamolo,  nous  trouverons  parfois 
poussée  à  l'excès  la  recherche  des  attitudes  mouvementées  et  de  la  complication  dans  le 
pli  des  étoffes.  Dans  ces  études  non  seulement  les  artistes  ne  songent  pas  à  demander  des 
conseils  à  l'art  antique,  mais  ils  vont  à  l'encontre  mème  des  doctrines  de  cet  art,  dont  les 
formes  généralisées  font  le  plus  vif  contraste  avec  la  minutie  de  leur  réalisme. 

Ajoutons  enfin  que  le  portrait  se  constitue  comme  un  genre  nouveau.  Pour  la  pre- 
mière fois  nous  voyons  apparaitre  le  portrait  isole,  fait  pour  lui-méme.  Avant  cette  epo- 
que l'art  florentin  a  bien  créé  de  nombreux  et  admirables  portraits,  mais  ils  se  trouvent 
presque  tous  dans  des  oeuvres  monumentales,  principalement  dans  des  monuments  funé- 
raires.  Il  faut  remarquer  que  cet  art  du  portrait  ne  saurait  ètre  considerò  comme  une  créa- 
tion  due  à  l'influence  de  l'antiquité,  car  il  disparaitra  dès  le  début  du  xvi°  siècle.  On  sait 
quelle  hostilité  Michel-Ange  avait  pour  l'art  du  portrait  et  comment  ses  nouvelles  doctrines 
l'avaient  conduit,  par  un  fait  unique  dans  l'histoire  de  l'art,  à  donner  des  traits  fictifs  à 
Laurent  et  à  Julien  de  Médicis,  dans  les  célèbres  tombeaux  de  la  Sacristie  de  S.  Laurent. 
L'art  du  portrait,  si  brillant  pendant  la  seconde  moitié  du  xvu  siècle,  disparut  presque  com- 
plètement  pendant  tout  le  xvf  siècle  pour  ne  renaitre  qu'entre  les  mains  du  Bernin. 

La  seule  partie  de  l'art  qui  subisse  vraiment  l'influence  de  l'antiquité  est  la  partie 
decorative.  Sur  ce  point  c'est  une  véritable  transformation.  Les  motifs  de  l'art  gothique 
sont  abandonnés  et  font  place  à  l'arabesque,  àtous  ces  ornements  de  l'art  romain  dont  tant 
de  fragments  donnaient  des  modèles.  Il  n'est  pas  un  artiste  de  cette  epoque  qui  ne  se  soit 
passionné  pour  ces  recherches  et  qui  n'ait  créé  dans  ce  genre  de  véritables  chefs-d'ceuvre. 

Je  tiens  toutefois  à  faire  remarquer  avec  insistance  que  ce  goùt  pour  la  décoration 
ne  fut  pas  une  conséquence  de  l'esprit  nouveau  de  la  Renaissance.  Ce  qui  est  nouveau 
ici  ce  n'est  pas  l'amour  de  la  décoration,  ce  sont  simplement  les  formes  employées.  Ces 
formes  nouvelles  ne  font  que  se  substituer  aux  formes  gothiques,  et  nous  ne  voyons  là 
que  la  continuation  de  ce  goùt  qui  avait  fait  créer  la  Facade  d'Orvieto,  les  Portes  de  la 
Cathédrale  de  Florence,  le  Tabernacle  d'Orcagna,  et  tant  d'autres  innombrables  chefs- 
d'ceuvre.  Pour  comprendre  que  ce  n'est  pas  l'esprit  de  la  Renaissance  qui  anime  cet  art, 
il  suffit  de  remarquer  que  cet  art  cessa  précisément  au  moment  où  la  Renaissance  s'af- 
firma  dans  son  esprit  véritable,  avec  toutes  ses  conséquences  logiques.  Dès  le  début  du 
xvi1-'  siècle,  sous  l'action  de  Michel-Ange  et  de  Bandinelli,  tous  ces  décors  si  fins  et  si  dé- 
licats  disparaissent.  Les  idées  de  noblesse,  de  grandeur,  d'idéal  mal  compris,  font  prò- 
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scrirc  toute  cette  floraison  et  substituent  les  surfaces  nues  aux  surfaces  brillamment  dé- 
corées.  La  Renaissance,  le  jour  où  elle  est  maitresse  de  l'art,  commence  par  supprimer  ce 
décor  qui  avait  régné  pendant  tout  le  cours  du  xiv^  et  du  xvc  siècle,  et  les  écoles  acadé- 
miques,  depuis  le  début  du  xvie  siècle,  n'ont  cesse  de  le  mépriser.  11  faudra  attendre  les 
petits  maitres  francais  du  xviii0  siècle,  les  brillants  décorateurs  de  la  cour  de  Louis  XV 
et  de  Louis  XVI,  pour  voir  disparaitre  cette  froideur  à  laquelle  nous  avaient  condamnés 
les  recherches  trop  idéalistes  des  maitres  de  la  Renaissance  italienne. 

Lorsque  les  Francais  vinrent  en  Italie,  à  la  suite  de  Charles  Vili,  dans  les  der- 
nières  années  du  xve  siècle,  ce  furent  surtout  ces  formes  décoratives  empruntées  à  l'an- 
tiquité  qui  attirèrent  leurs  regards  et  qu'ils  rapportèrent  en  France  cornine  une  séduisante 
nouveauté.  Les  Francais  adoptèrent  ce  style  au  moment  où  il  allait  étre  abandonné  par 
l'Italie;  de  telle  sorte  que  dans  l'histoire  de  l'art  le  xvie  siècle  francais  est  le  pendant 
du  xvc  siècle  italien.  L'art  francais,  à  cette  epoque,  retarde  d'un  siècle  sur  l'art  italien. 
N'oublions  pas  de  remnrquer  qu'en  France  au  xvf  siècle,  comme  en  Italie  au  xve,  la  Re- 
naissance ne  se  manifeste  que  dans  les  formes  décoratives,  respectant  les  formes  tradi- 
tionnelles  de  l'architecture  et  n'exercant  qu'une  très  faible  action  sur  l'art  des  peintres  et 
des  sculpteurs. 

J'ajoute  enfin  que  les  artistes  florentins  n'ont  subi  à  ce  moment  aucune  influence 
venant  des  nations  voisines.  Dans  les  premières  années  du  xvc  siècle  nous  avons  eu  encore 
à  noter  une  action  des  écoles  gothiques  du  nord,  celle  de  Fècole  bourguignonne,  mais 
cette  influence  cessa  dès  le  second  quart  du  siècle  et  ne  reparut  plus  en  Italie.  Au  milieu 
du  xve  siècle  la  suprématie  de  l'école  fiorentine  est  si  écrasante,  qu'elle  ne  saurait  plus 
rien  emprunter  aux  autres  nations,  et  c'est  elle  qui,  désormais,  va  devenir  le  foyer  auquel 
viendront  se  réchauffer  toutes  les  écoles  d'Italie  et  plus  tard  toutes  les  écoles  de  l'Europe. 


Enfant 
de  l'IIòpital  des   liiiiocciils,  par  Andrea  della  Robbia 


PREMIÈRE  PARTI  E 


MAÌTRES  NÉS  DE  1400   À   1425 


Bas-reUefs  de  la  Porte  de  S.  Piare,  par  Filarete 


LES  ARCHITECTES 


ÌSél 


BERNARDO  ROSSELLINO  -  FILARETE  -  ALBERTI 


D 


ans  la  période  que  nous  étudions  les  architectes  ont  tenu  une  très  grande  place.  Le 
style  que  Brunelleschi  avait  créé,  mais  dont  il  n'avait  pu  donner  encore  que  les  premières 
formules,  avait  été  repris  par  Michelozzo  qui  fut,  autant  que  Brunelleschi,  le  véritable  ins- 
pirateur  de  l'art  architectural  du  xv«  siècle.  -  BERNARDO  ROSSELLINO  (i 409-1464) 
fut  le  plus  éminent  continuateur  du  style  de  ces  deux  grands  maitres.  Nous  ne  savons  pas, 
il  est  vrai,  s'il  a  été  l'élève  direct  de  Michelozzo,  mais  le  fait  qu'il  est  né  dix-huit  ans  après 
Michelozzo  nous  autorise  à  le  piacer  sous  la  dépendance  de  ce  maitre  avec  lequel  il  a  tant 
d'étroits  rapports. 

Dans  revolution  de  l'architecture  fiorentine  il  faut  remarquer  que  Filarete  et 
Alberti,  les  deux  plus  grands  architectes  de  l'àge  de  Rossellino,  ne  sont  pas  aussi  pure- 
ment  florentins  que  lui,  qu'ils  ont  été  élevés  et  qu'ils  ont  passe  la  plus  grande  partie  de 
leur  vie  en  dehors  de  Florence.  Filarete,  dans  son  séjour  à  Milan,  s'est  laissé  influencer 
par  les  souvenirs  gothiques  encore  si  vivaces  dans  cette  ville,  et  Alberti,  s'inspirant  des 
arcs  de  triomphe  romains  a  adopté  un  style  sensiblement  différent  du  style  de  Brunel- 
leschi et  de  Michelozzo.  Partant,  il  faut  reconnaitre  que  Bernardo  Rossellino,  beaucoup 
plus  qu'eux,  représente  la  vraie  tradition  fiorentine;  il  est  l'anneau  qui  relie  Brunelleschi 
et  Michelozzo  aux  dynasties  des  da  Majano  et  des  San  Gallo. 

Ouelques  écrivains  font  dépendre  Rossellino  d'Alberti;  mais  il  est  difficile  de  justi- 
fier  une  telle  manière  de  voir.  En  effet,  dans  les  premières  années  de  sa  vie,  Alberti  de- 
meure  à  Venise  et  à  Rimini,  et  ses  premières  ceuvres  à  Florence  ne  sont  pas  antérieures 
à  l'année  1460,  epoque  à  laquelle  Rossellino  a  déjà  accompli  tous  ses  travaux.  Mais  la 
raison  la  plus  importante  à  invoquer  est  qu'Alberti  dans  ses  travaux  de  Rimini  n'a  aucun 
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caractère  florentin  et  l'on  se  clematide  quelle  part  il  pourràit  avoir  eue  dans  les  ceuvres 
florentines  faites  par  Rossellino  cà  Florence.  Si  Alberti  a  exercé  une  action  sur  Rossel- 
lino, cette  action  ne  saurait  étre  antérieure  à  la  collaboratoli  des  deux  artistes  dans  leurs 
travaux  à  Rome,  sous  le  pontificat  de  Nicolas  V.  Vasari  semble  bien  avoir  determinò  exac- 
tement  la  situation  réciproque  des  deux  artistes  en  faisant  d'Alberti  un  théoricien  et  de 
Rossellino  un  constructeur.  (0 

Fidèle  à  la  tradition  de  ses  prédécesseurs  Rossellino  est  en  mème  temps  sculpteur 
et  architecte.  Il  sculpte  la  figure,  et  dans  ses  ceuvres  d'architecture  il  fait  une  grande 
place  aux  éléments  décoratifs. 

La  Tombe  de  Leonardo  Bruni,  secrétaire  de  la  République  fiorentine,  où  la  sculp- 
ture  s'allie  si  admirablement  à  des  formes  architecturales,  est  une  des  ceuvres  les  plus  ca- 
ractéristiques  de  l'art  florentin  du  xve  siècle,  une  de  celles  où  le  style  nouveau  de  l'archi- 
tecture  s'est  le  plus  heureusement  adapté  aux  désirs  de  la  pensée  chrétienne.  Cette  Tombe 
a  exercé  un  tei  prestige  que  pendant  longtemps  on  n'a  songé  qu'à  la  copier,  sans  trouver 
aucune  forme  supérieure  à  lui  substituer. 

Dans  les  Tombes  de  Michelozzo  et  de  Donatello,  dans  les  Tombes  du  pape 
Jean  XXIII,  du  cardinal  Brancacci  et  du  poete  Aragazzi,  faites  de  1425  à  1430,  et  qui 
sont  les  dernières  Tombes  créées  par  les  sculpteurs  florentins  avant  celle  de  Leonardo 
Bruni,  la  statuaire  occupait  la  première  place  et,  quant  à  l'architecture,  c'était  un  art  de 
transition  encore  lié  aux  souvenirs  de  l'àge  gothique.  La  Tombe  de  Leonardo  Bruni  au 
contraire  est  essentiellement  une  oeuvre  architecturale,  et  une  oeuvre  créée  dans  un  style 
nouveau,  dont  les  éléments  décoratifs  sont  empruntés  à  l'antiquité.  Je  n'ai  pas  besoin 
toutefois  de  faire  remarquer  que  l'antiquité  ne  nous  a  laissé  aucun  type  de  tombeau  dans 
le  genre  du  Tombeau  de  Rossellino  et  que  cette  oeuvre,  malgré  les  détails  empruntés 
à  l'art  antique,  est  une  création  originale  de  la  pensée  fiorentine.  Ne  cessons  pas  de  le 
redire  toutes  les  fois  que  l'occasion  nous  en  est  offerte,  dans  l'art  que  nous  étudions  les 
formes  de  détail  seules  sont  antiques,  la  pensée  et  la  conception  de  l'oeuvre  sont  des  créa- 
tions  de  l'art  chrétien. 

Le  type  adopté  par  Rossellino  est  une  niche  entourée  de  deux  pilastres  et  sur- 
montée  par  un  fronton  à  plein  cintre.  C'est  une  variété  d'un  type  que  nous  avons  vu  sou- 
vent  employé  à  Florence,  par  exemple  dans  les  Tabernacles  d'Or  San  Michele,  mais  qui 
n'avait  pas  encore  été  adapté  aux  Tombeaux.  Nous  trouvons  dans  la  Tombe  de  Rossel- 
lino tous  les  éléments  de  l'art  de  Brunelleschi  et  de  Michelozzo,  les  pilastres  cannelés,  l'ar- 
chitrave, la  frise,  la  comiche,  le  grand  are  à  plein  cintre,  et,  corame  motifs  de  décoration, 
les  larges  faisceaux  de  feuilles  de  laurier  et  le  joli  motif  d'enfants  nus  tenant  des  guir- 


(1)  «  Leon  Baptista  Alberti  vint  à  Rome  au  temps  de  Nicolas  V,  qui  mettait  alors  Rome  sans  dessus-dessous  et  il 
devint  par  l'entremisc  de  Biondo  da  Porli,  familier  du  pape,  qui  auparavant  se  servait  de  Bernardo  Rossellino  pour  toutes  ses 
constructions.  Et  depuis  lors,  Rossellino  ne  cessa  de  prendre  conseil  d'Alberti,  de  telle  sorte  que  Nicolas  V,  avec  l'aide  de  ces 
deux  artistes,   avec  les  conseils  de  l'un  et  l'exécution  de  l'autre,  fit  des  ceuvres  nombreuses  et  belles  »  {Vie  cP Alberti). 


par  Bernardo  Rossellino 
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landes,  motif  emprunté  à  la  Tombe  Aragazzi  de  Michelozzo.  Ce  Tombeau  beaucoup  plus 
simple  que  la  Tombe  Brancacci  est  d'une  unite  et  d'une  harmonie  extraordinaires.  Nous 
reviendrons  plus  tard  sur  l'analyse  de  ses  divers  éléments  en  le  comparant  avec  la  Tombe 
Marsuppini  de  Desiderio;  et  cette  comparaison  de  deux  oeuvres,  si  semblables  dans  leur 
forme  generale,  mais  si  différentes  dans  leur  esprit,  nous  fera  mieux  comprendre  ce  qu'il 
y  a  de  particulier  dans  l'oeuvre  de  Rossellino,  la  gravite  et  la  noblesse  de  son  art,  et  nous 
verrons  comment  les  moindres  for- 
mes  qu'il  emploie  excellent  à  expri- 
mer  puissamment  sa  pensée. 

L'oeuvre  de  Rossellino,  qui  est 
un  si  brillant  modèle  d'architecture, 
est  non  moins  admirable  au  point  de 
vue  de  la  sculpture.  La  figure  de  Leo- 
nardo Bruni,  d'une  expression  noble 
et  sereine,  est  la  plus  belle  statue  de 
gisant  qui  ait  été  sculptée  en  Italie. 
Dans  les  Anges  qui  soutiennent  le 
cartel  sur  le  devant  du  sarcophage,  et 
dans  ceux  qui,  sur  le  tympan,  prient 
aux  cótés  de  la  Vierge,  on  retrouve 
la  méme  distinction  et  le  mètme  sen- 
timent  religieux  que  dans  les  Anges 
de  Ghiberti  et  de  Luca  della  Robbia.  Vasari  a  dit  que  la  Vierge  du  tympan  était  une  oeuvre 
faite  postérieurement  par  Verrocchio;  mais  les  critiques  modernes  ont  pensé  que  rien  ne 
justifiait  une  telle  attribution  et  que  l'on  devait  considérer  le  Tombeau  de  Leonardo  Bruni 
comme  étant  tout  entier  l'oeuvre  de  Bernardo  Rossellino. 

La  Tombe  de  la  Beata  Villana  est  une  oeuvre  beaucoup  plus  modeste,  comprenant 
seulement  une  statue  couchée,  autour  de  laquelle  deux  anges  écartent  des  rideaux.  Nous 
reproduisons  un  fragment  de  cette  oeuvre  dans  lequel  on  admirera  la  figure  sereine  de  la 
sainte  et  le  ioli  mouvement  de  l'ange  qui  veille  auprès  d'elle. 


Tombe  Beala    Villana 


La  Tombe  du  j uri  sconsulte  Lazzeri,  dans  l'église  Saint  Dominique  de  Pistoia,  a  été 
exécutée  en  partie  par  Antonio,  frère  de  Bernardo  Rossellino,  mais  c'est  Bernardo  qui 
en  a  dressé  le  projet.  C'est  lui  qui,  comme  dans  la  Tombe  de  la  Beata  Villana,  a  dispose, 
au-dessus  de  la  figure  du  mort,  les  charmantes  figures  d' Anges  écartant  des  rideaux  et 
c'est  encore  lui  qui  a  dessiné  le  bas-relief  représentant  le  jurisconsulte  enseignant  à  ses 
élèves,  bas-relief  dont  le  style  grave  contraste  avec  le  style  un  peu  mièvre  d'Antonio. 

B.  Rossellino  a  fait  non  seulement  des  oeuvres  architecturales  mais  aussi  des 
oeuvres  de  pure  sculpture.  Il  est  l'auteur  des  deux  statues  de  V Annonciation  à  la  Colle- 
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giale  d'Empoli.")  Nous  reproduisons  à  la  fin  du  chapitre  la  statue  de  la  Vierge  où  nous 
trouvons,  cornine  dans  la  Tombe  Leonardo  Bruni,  un  art  empreint  de  la  plus  grande 
noblesse. 

La  discussion  relative  au  Lavabo  de  la  vieille  sacristie  de  San  Lorenzo  est  un  des 
plus  amusants  problèmes  de  la  sculpture  fiorentine  et  je  m'y  arréterai  quelques  instants. 
La  discussion  de  quelques  pièces  douteuses,  lorsqu'elles  ont  une  véritable  valeur,  est  le 

moyen  le  plus  sur  de  pénétrer  dans  Pintimité  des 
ceuvres  d'art  et  de  reconnaitre  les  caractères  par- 
ticuliers  qui  les  distinguent  les  unes  des  autres.  Va- 
sari attribue  ce  Lavabo  à  Donatello  et  à  Verrocchio. 
Ouelles  que  soient  les  erreurs  que  Vasari  ait  com- 
mises,  son  texte  doit  toujours  étre  discutè.  Mais 
vraiment,  sans  Vasari,  on  n'aurait  jamais  songé  à 
Donatello,  car  nous  ne  trouvons  là  aucune  des  for- 
mes  décoratives  qui  lui  sont  familières.  De  mème 
on  peut  dire  que  Verrocchio  ne  travaillait  pas  dans 
ce  style.  Si  notamment  on  consulte  la  Tombe  de 
Pierre  de  Médicis,  on  verrà  que  le  style  décoratif 
de  Verrocchio  est  moins  simple,  moins  puissant  et 
beaucoup  plus  chargé  de  menus  détails.  Au  lieu  de 
la  guirlande  composée  de  simples  feuilles  de  chène, 
Verrocchio  eùt  employé  une  guirlande  de  fruits  et 
de  feuillages  variés.  A  mon  sens,  le  style  de  cette 
oeuvre  appartient  à  un  maitre  intermédiaire  entre 
Donatello  et  Verrocchio.  Le  texte  de  Vasari  laissé 
de  coté,  nous  trouvons  un  autre  texte,  celui  d'Albertini,  qui  prononce  le  nom  d'Antonio 
Rossellino.  <2)  L'opinion  d'Albertini  a  de  la  valeur,  car  il  écrivait  en  151  o,  plusieurs  années 
avant  Vasari  ;  mais  le  nom  d'Antonio  Rossellino  est  ici  bien  surprenant,  car  c'est  un  des 
maitres  les  plus  gracieux  du  xve  siècle.  Dans  aucune  de  ses  ceuvres  on  ne  trouve  le  beau 
sentiment  d'energie  qui  apparaìt  dans  le  Lavabo  de  San  Lorenzo  et  partout  il  se  montre 
très  préoccupé  d'employer  des  arabesques  dont  ici  il  n'y  a  pas  encore  trace.  Mais  n'y 
aurait-il  pas  un  moyen  de  concilier  le  texte  d'Albertini  avec  les  renseignements  fournis 
par  l'oeuvre  elle-mème.  Tout  pourrait  aisément  s'expliquer  si  on  admettait  qu'Albertini  ne 
s'ost  trompé  que  sur  un  prénom  et  si  au  lieu  de  penser  à  Antonio  Rossellino  nous  pen- 
sions  à  son  frère  ainé  Bernardo.  11  y  a  en  effet  de  grandes  ressemblances  entre  l'orne- 
mentation  de  ce  Lavabo  et  celle  de  la  Tombe  Leonardo  Bruni,  notamment  dans  les  guir- 


Lavabo  de  San  Lorenzo 


(1)  Voir  la  gravurc  de  la    Vierge  à  la  fin  du  chapitre. 

(2)  Memorie  di  molte  statue  et  picture  sono  nella  inclyta  cipta  di  Florentia  (15 io). 
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landes  de  feuilles  de  chène,(l>  et  dans  l'Aigle  dont  les  serres  sont  copiées  sur  celles  des 
aigles  du  sarcophage;  et  il  est  un  détail  qui  équivaut  presquc  à  une  signature,  ce  sont 
les  tètes  de  lion  qui  décorent  les  deux  oeuvres.  Je  conclus  que  ce  Lavabo  est  l'oeuvre 
de  Bernardo  Rossellino,  sans  écarter  toutefois  l'hypothèse  qu'il  a  pu  ètre  aidé  par  son 
frère  Antonio,  notamment  dans  les  fjgures 
des  chimères.  (2> 

Dans  mon  précédent  volume  (p.  1  79) 
j'ai  cité  la  Vierge  décorant  le  tympan  de  la 
Misericordia  d'Arezzo,  mais  je  dois  mainte- 
nant  étudier  avec  plus  de  soin  ce  monu- 
ment,  un  des  plus  précieux  du  début  de  la 
Renaissance.  Il  se  compose  de  deux  par 
ties.  La  partie  inférieure,  comprenant  la 
Porte  et  deux  fenètres,  est  une  oeuvre  go- 
thique  faite  dans  les  premières  années  du 
xve  siècle,  et  si  le  nom  de  Niccolo  d'Arezzo 
que  la  tradition  nous  a  transmis  ne  peut 
convenir  aux  parties  supérieures  du  Mo- 
nument,  rien  ne  s'oppose  à  ce  que  nous  le 
conservions  pour  cette  partie  inférieure. 
Les  analogies  entre  la  Porte  d'Arezzo  et 
la  Porte  de  la  Mandorla,  au  Dòme  de  Flo- 
rence, oeuvre  de  Niccolo  d'Arezzo,  notam- 
ment dans  les  colonnes  torses,  dans  les  rin- 
ceaux  des  chambranles,  dans  les  roses  de 
la  frise,  sont  suffisantes  pour  justifier  cette 

attribution.  Ouant  à  la  partie  supérieure  elle  est  d'un  art  tout  à  fait  différent.  Le  maitre 
qui  l'a  concue  a  connu  la  Chapelle  Pazzi  de  Brunelleschi  et  les  premières  oeuvres  de 
Michelozzo  et  de  Donatello,  le  Monument  Aragazzi,  la  Chaire  de  Prato,  la  Cantoria  et 
peut-étre  les  travaux  du  Noviciat  de  Santa  Croce.  La  preuve  en  est  dans  les  pilastres 
accouplés,  rappelant  le  style  de  la  Chapelle  Pazzi  et  de  la  chaire  de  Prato,  dans  les 
petits  enfants  debout  tenant  des  guirlandes,  semblables  à  ceux  de  Donatello  dans  la  Can- 
toria, et  surtout  dans  les  niches  à  entablement  et  à  fronton.  Cette  partie  a  donc  dù  ètre 
faite  vers  1440. 


Misericordia  d'Arezzo 


(1)  Ces  feuilles  de  chéne,  très  simples,  qui  dérivent  de  l'art  de  Brunelleschi,  ont  été  peu  employées  par  Donatello; 
et  d'autre  part  entre  les  mains  des  maìtres  nés  vers  1430  elles  se  transforment  en  guirlandes  de  fleurs  et  de  fruits.  Dans  la 
Chapelle  du  Crucifix  de  Michelozzo,  on  trouvera  des  guirlandes  semblables  à  celles  de  ce  Lavabo. 

(2)  Ces  Chimères  se  retrouvent  dans  deux  ceuvres  d'Antonio,  dans  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal  et  dans  la 
Chaire  de  Prato. 
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Sur  la  date  et  la  détermination  du  caractère  de  ces  deux  parties,  il  ne  saurait  y 
avoir  d'embarras.  Mais  que  faut-il  penser  du  tympan  qui  surmonte  la  Porte?  Si  les  parties 
inférieures  de  l'édifice  peuvent  se  classer  vers  1400  et  les  parties  supérieures  vers  1440 
je  crois  que  le  tympan  s'emplace  vers  1420.  En  effet  la  forme  du  tympan  constituée  par 
deux  arcs  à  courbure  opposée  est  une  forme  que  l'on  peut  aisément  localiser.  Cette  forme, 
<[ui  n'est  q'une  variante  du  type  de  l'are  en  accolade  et  qui  a  pour  but  de  hausser  l'are 
en  ogive,  nait  à  Florence  vers  14 io.  On  la  voit,  pour  la  première  fois,  à  Or  San  Michele, 
tout  d'abord  dans  le  Tabernacle  du  S.  Marc  de  Donatello  (141 1)  où  elle  est  encore  à  l'état 
embryonnaire,  et  dans  le  Tabernacle  du  S.  Jean  Baptiste  de  Ghiberti  (14 14)  où  elle  est 
complètement  épanouie.  Cette  forme  se  retrouve  encore  dans  le  Monument  Brancacci 
de  1427,  mais  je  ne  crois  pas  qu'il  en  existe  un  autre  exemple  à  Florence  postérieure- 
ment  à  cette  date.  (') 

D'autre  part  la  sculpture  de  la  Madone,  qui  décore  ce  tympan,  est  d'un  style  très 
particulier  qui  rappelle  certaines  ceuvres  des  maitres  de  la  fin  du  xiv  siècle,  notamment 
le  style  très  délicat  de  la  Madone  de  Giovanni  d'Ambrogio  à  la  Porte  des  Chanoines  du 
Dòme  de  Florence. 

Mais,  ceci  exposé,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'un  document  nouvellement  dé- 
couvert  qui  cite  un  Bernardo  di  Matteo  de  Settignano,  comme  ayant  travaillé  à  la  Miséri- 
corde  d'Arezzo.  Ce  Bernardo  était-il  le  mème  artiste  que  Bernardo  Rossellino?  Je  n'osai 
tout  d'abord  me  prononcer  sur  ce  point,  mais  c'est  une  conclusion  qu'il  est  difficile  de  ne 
pas  admettre,  car  nous  savons  que  Bernardo  Rossellino  était  fils  d'un  Matteo  et  qu'il  était 
né  à  Settignano.  Je  concluerai  donc  aujourd'hui  que  Bernardo  Rossellino  doit  ètre  re- 
connu  comme  l'auteur  de  l'architecture  de  la  partie  supérieure  du  Monument;  que,  tra- 
vaillant  là  vers  1440,  il  se  montre  le  fidèle  disciple  de  Michelozzo;  mais  je  crois  qu'il  est 
impossible  de  lui  attribuer  le  tympan  de  la  Vierge,  qui  ne  ressemble  en  rien  à  son  style 
d'architecte  ou  de  sculpteur,  et  qui  est  d'une  epoque  antérieure. 

Dans  cette  étude,  je  ne  veux  parler  des  architectes  que  lorsqu'ils  ont  fait  oeuvre  de 
scùlpteurs,  soit  comme  sculpteurs  de  figures,  soit  comme  sculpteurs  d'ornements.  Je  dois 
donc  me  contenter  de  dire  que  Bernardo  Rossellino  a  été  un  des  plus  grands  architectes  de  son 
temps.  Au  service  du  pape  Pie  II  il  construisit  le  palais  Piccolomini  à  Sienne,  et  dans  la  ville 
de  Pienza,  créée  de  toutes  pièces  par  ce  pape,  il  fit  tous  les  principaux  monuments,  l'Eglise,  (2> 


(1)  En  dehors  de  Florence  on  la  voit  en  1435  dans  la  Porte  de  S.  Nicolas  de  Tolentino,  faite  par  le  ilorcntin  Nanni 
di  Bartolo;  mais  Nanni  est  un  vieux  maitre,  peu  engagé  dans  le  mouvement  de  la  Renaissance,  et  lorsqu'il  travaillé  à  Tolentino 
il  est  depuis  longtemps  éloigné  de  Florence  et  peu  au  courant  de  ce  qui  s'y  passe.  Au  surplus  le  fronton  est  de  formes  très 
allongées,  d'un  style  beaucoup  plus  avance  que  celui  du  tympan  d'Arezzo,  et  c'est  une  preuve  de  plus  que  le  tympan  d'Arezzo 
doit  ótre  sensiblement  antérieur  à  cette  date. 

A  Venise  on  trouve  cette  forme,  à  l'état  naissant,  dans  la  Tombe  de  la  dogaresse  Venier,  de  141 1.  Elle  s'épanouit 
splendidement  dans  la  Porte  della  carta  au  Palais  ducal  et  dans  l'Autel  de  S.  Marc  à  l'Eglise  S.  Marc. 

Cette  forme  se  maintient  tardivement  dans  les  régions  rebelles  au  nouveau  style  de  la  Renaissance.  On  la  voit  con- 
servée  sur  les  bords  de  l'Adriatique  par  Giorgio  da  Sebenico,  notamment  dans  la  facade  de  S.  Francesco  à  Ancóne. 

(2)  Je  ne  dois  pas  oublier  de  signaler  ce  fait  singulier,  que  cette  église  de  Pienza  est  encore  construite,  dans  ses  éléments 
essentiels,  selon  le  système  gothique.  Les  voùtes  sont  à  nervures  et  elles  reposent,  non  sur  des  colonnes,  mais  sur  des  piliers.  Seuls 
les  cliapiteaux  et  l'entablement  rappellent  le  style  antique.  C'est  en  Italie  comme  le  pendant  de  l'église  Saint  Eustache  de  Paris. 
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le  Palais  communal,  l'Evèché.  Son  oeuvre  la  plus  importante  fut,  en  collaboration  avec 
Alberti,  le  projet  de  reconstruction  de  l'Eglise  de  S.  Pierre,  mais  Bramante  a  fait  dispa- 
raìtre  toutes  les  constructions  commencées  par  ses  prédécesseurs. 


3% 


FILARÈTE,  qui  a  joué  un  grand  róle  comme  architecte,  qui  a  construit  notam- 
ment  l'Hòpital  de  Milan,  a  débuté  dans  l'art  comme  sculpteur,  et  nous  avons  de  lui  sinon 
une  des  plus  belles,  du  moins  une 
des  plus  importantes  sculptures  de 
cette  epoque,  les  Portes  de  bronze 
de  l'église  S.  Pierre  à  Rome.  Fila- 
réte  est  né  à  Florence  et  il  travail- 
lait  aux  Portes  du  Baptistère,  sous 
les  ordres  de  Ghiberti,  lorsque  le 
pape  Eugène  IV  l'attira  à  Rome  et 
lui  donna  une  des  plus  belles  com- 
mandes  qu'un  sculpteur  put  alors 
désirer.  Les  critiques  continuant  sur 
ce  point,  comme  sur  bien  d'autres, 
à  répéter  les  dires  de  Vasari  se  sont 
montrés  trop  injustes  à  l'égard  de 
l'oeuvre  de  Filarète. 

Pour  comprendre  la  place 
que  les  Portes  de  S.Pierre  tiennent 
dans  l'histoire  de  l'art  florentin,  il 
faut  se  rappeler  qu'elles  ont  été 
commencées  en  1439  et  mises  en 
place  en  1445.  Par  conséquent  elles 
ont  été  terminées  avant  la  seconde 
porte  de  Ghiberti  qui  n'a  été  mise 
en  place  qu'en  1452  ;  et  ainsi,  dans 
l'histoire  de  la  sculpture  fiorentine, 
elles  viennent  immédiatement  après 
la  première  porte  de  Ghiberti. 

Filarète,  dans  l'ordonnance 
generale  de  sa  porte,  montre  un 
remarquable  esprit  inventif.  Il  fut  le  premier  à  chercher  une  composition  differente  de 
celle  des  portes  du  Moyen-àge.  Les  artistes  byzantins,  imitant  dans  leurs  portes  de  bronze 
les  anciennes  portes  de  bois,  les  avaient  divisées  en  petits  compartiments  rectangulaires, 
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Porte  de  S,  Pierre  de  Rome 
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Ghibcrti,  et  après  lui  la  plupart  de  ceux  qui  firent  des  portes,  Donatello  comme  Jean  de 
Bologne,  maintinrent  cette  division.  Filarète  pensa  qu'une  telle  forme  n'était  nullement 
commandée  par  la  logique  et  qu'il  n'était  pas  nécessaire,  dans  une  porte  de  bronze,  d'adop- 
ter  le  mème  système  de  cloisonnement  que  dans  une  porte  de  bois. 

La  porte  étant  destinée  à  l'Eglise  du  chef  des  Apótres,  Filarète  dispose  au  centre 
de  son  oeuvre,  les  figures  de  S.  Pierre  et  de  S.  Paul,  au-dessous,  deux  bas-reliefs  repré- 
sentant  des  scènes  de  la  vie  des  deux  apòtres,  et  au  sommet,  la  Vierge  et  le  Christ,  domi- 
nant  l'oeuvre  entière.  Filarète  a  conserve  la  gravite  des  belles  figures  de  l'art  byzantin  : 
S.  Pierre  debout  remet  les  clefs  de  l'Eglise  au  pape  Eugène  IV,  agenouillé  à  ses  pieds, 
S.  Paul  tient  son  épée  avec  un  geste  empreint  de  la  plus  male  energie. 

Dans  les  bas-reliefs  représentant  le  supplice  de  S.  Paul  et  le  supplice  de  S.  Pierre, 
Filarète  poursuit  les  mèmes  recherches  que  Ghiberti;  il  tente  comme  lui  de  faire  mouvoir 
les  foules  et  de  disposer  ses  figures  sur  plusieurs  plans  successifs.  Certes,  il  ne  le  fait  pas 
avec  le  méme  bonheur  que  Ghiberti,  il  donne  à  ses  personnages  des  reliefs  trop  unifor- 
mes,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  qu'à  ce  moment  la  seconde  Porte  du  Baptistère,  où  ce  style 
apparut  pour  la  première  fois,  n'était  pas  encore  mise  en  place,  et  que  Filarète,  agissant 
seul,  est,  comme  Ghiberti,  un  véritable  créateur.  Filarète  n'est  pas  aussi  habile  que  Ghiberti 
dans  la  disposition  de  la  scène  qui  est  un  peu  confuse,  mais,  considérées  séparement,  les 
figures  sont  excellentes.  On  remarquera,  dans  le  supplice  de  S.  Pierre,  une  figure  de  cava- 
lier  qui  rappelle  les  cavaliers  du  Parthénon.  Sans  doute  Filarète  ne  connaissait  pas  l'oeuvre 
de  Phidias,  mais  l'étude  de  la  nature  lui  a  fait  retrouver  la  mème  justesse  de  mouvement. 

Telle  est  la  partie  principale  de  cette  porte;  mais  ce  n'est  pas  tout.  Comme  dans 
la  seconde  porte  de  Ghiberti  les  parties  accessoires  ont  ici  une  importance  considérable. 
Ce  sont  tout  d'abord  les  quatre  bandes  séparant  les  grands  reliefs  dont  nous  venons 
de  parler.  Elles  représentent  diverses  scènes  du  pontificat  d'Eugène  IV:  l'Empereur 
d'Orient,  Jean  Paléologue,  arrivant  à  Ferrare  où  le  Concile  de  Bàie  s'est  transporté; 
L'Union  des  deux  Eglises  proclamée  à  Florence;  Le  Couronnement  de  l'Empereur  Si- 
gismond;  Les  Jacobites  éthiopiens,  par  leurs  ambassadeurs,  venant  faire  leur  union 
avec  l'église  romaine.  (J)  On  remarquera  la  nouveauté  de  telles  représentations.  Nous 
n'avons  encore  rencontré  dans  la  grande  sculpture  fiorentine  aucun  motif  relatif  à  l'his- 
toire  contemporaine.  Il  n'y  en  a  pas  un  seul  exemple  dans  les  ceuvres  de  Ghiberti  et 
de  Donatello.  Pour  qu'une  telle  représentation  ait  pu  ètre  possible  il  fallait  sans  doute 
que  Filarète  travaillàt  à  la  cour  de  Rome,  au  service  des  Papes,  dont  les  actes  inspirés 
par  la  pensée  divine  ont,  au  point  de  vue  religieux,  une  importance  à  laquelle  nulle  autre 
ne  peut  étre  comparée.  Et  il  faut  ajouter  que  les  actes  du  pontificat  d'Eugène  IV,  ten- 
tant  de  réconcilier  l'église  latine  avec  l'église  d'Orient,  avaient  une  portée  historique  bien 
faite  pour  justifier  leur  représentation  au  seuil  de  la  première  église  de  la  chrétienté.  Dans 
ces  scènes,  moins  compliquées  que  celles  du  martyre  de  S.  Pierre  et  de  S.  Paul,  Filarète 


(i)  Un  de  ces  bas-reliefs  est  reproduit  eu  tote  du  chapitrc. 
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est  excellent.  Ces  bas-reliefs  sont  remarquables  par  la  fidélité  avec  laquelle  sont  repro- 
duits  les  costumes  du  temps,  les  jeunes  seigneurs  florentins  dans  leurs  culottes  collantes, 
et  les  ambassadeurs  orientaux  avec  les  draperies  qui  les  enveloppent  tout  entiers.  Cette 
représentation  était  une  nouveauté  que  l'art  florentin  n'eut  pas  l'occasion  de  renou- 
veler.  A  Florence  ce  sont  uniquement  des  scènes  de  la  vie  reli- 
gieuse  qui  seront  reproduites  par  les  artistes,  jusqu'à  la  fin  du 
xve  siècle. 

Enfin  il  faut  considérer  l'importante  bordure  ornemen- 
tale  qui  sert  de  cadre  aux  deux  battants  de  la  Porte.  Elle  se 
compose  de  larges  rinceaux,  aux  formes  puissantes,  enfermant 
dans  leurs  contours  toute  une  sèrie  de  petits  sujets  (j'en  ai 
compté  plus  de  cent)  empruntés  soit  à  l'histoire  sainte,  soit  à 
l'histoire  romaine,  soit  à  la  mythologie  mème,  sans  compter  plus 
de  trente  bustes  d'empereurs  romains.  La  singularité  de  cette 
ornementation  consiste  surtout  dans  la  représentation  de  scènes 
mythologiques,  et  dans  leur  mélange  avec  les  scènes  de  l'histoire 
sainte.  Il  est  assez  étrange  de  voir  à  coté  d'Adam  et  d'Eve,  Ga- 
nymède,  Lèda  et  Hercule.  Pour  comprendre  cette  représen- 
tation il  faut  se  reporter  à  l'epoque  de  Filarète;  il  faut  se  rap- 
peler  avec  quel  intérét  on  étudiait  tout  ce  qui  se  rapportait  à 
l'antiquité  classique.  Dans  l'esprit  des  artistes,  comme  dans  celui 
des  humanistes,  il  n'y  avait  nulle  inconvenance  à  évoquer  ces 
souvenirs  qui,  comme  un  simple  fait  historique,  pouvaient  trou- 
ver  une  place  dans  une  partie  ornementale,  de  mème  qu'ils  la 
tenaient  dans  l'enseignement  des  écoles.  Toutefois  c'est  ici  un  fait  exceptionnel  dans  l'art 
italien,  et  les  sculpteurs  continuèrent  pendant  longtemps  encore  à  consacrer  leur  art  tout 
entier  aux  grandes  scènes  de  la  vie  religieuse.O 

Sous  le  Pontificat  de  Paul  V,  la  Porte  de  Filarète  a  été  légèrement  modifiée, 
par  des  additions  faites  en  haut  et  en  bas,  qui  lui  nuisent  beaucoup,  soit  parce  qu'elles  ne 
sont  pas  du  mème  style,  soit  parce  qu'elles  en  dénaturent  les  proportions.  Notre  gravure 
ne  reproduit  que  la  partie  faite  par  Filarète. 


Porte  de  S.  Pierre  de  Rome 
(Dètail  des  oruements) 


Nous  savons  que  Filarète,  deux  ans  après  avoir  termine  les  Portes  de  S.  Pierre, 
fit  à  Rome  une  autre  oeuvre  très  importante,  le  Mausolée  du  Cardinal  de  Portugal, 
Antonio  de  Ciaves.  «  Ce  monument,  qui  subsistait  encore  au  xvne  siècle,  se  distin- 
guait  par  sa  magnificence  ;  un  des  historiens  de  la  basilique  lui  donne  l'épithète  de 
nobile.  »  <2) 


(1)  Voir  sur  cette  Porte  un  article  de  M.  Geffroy  dans  la  Revue  des  Deux  Mondes.  Sept.  1889. 

(2)  Muntz,   Les  Aris  à  la   Cour  des  Papes.  Mélanges  d'archeologie  de  Ve'cole  de  Rome,    1889,   p.  136. 


2  8  Filarète 

En  1456,  Filarète  était  à  Milan  où  il  construisit  YHópital.  Par  le  Tratte  d'archi- 
tecture  de  Filarète  nous  connaissons  ses  projets  pour  cet  édifice  qu'il  commenca  et  qui  fut 
plus  tard  continue  avec  d'importantes  modifications.  Les  parties  dues  à  Filarète  sont  celles 
de  l'extrème  droite  de  l'édifice.  Au  point  de  vue  de  la  sculpture,  on  trouve  dans  ces  par- 
ties anciennes  environ  une  quarantaine  de  fenétres  brillamment  décorées  de  terre-cuites, 
représentant  comme  motif  principal  des  pampres  de  vigne  au  milieu  desquels  jouent  des 
enfants.  La  question  serait  de  savoir  si  Filarète  est  l'auteur  de  cette  décoration  en  terre- 
cuite.  L'hypothèse  la  plus  vraisemblable  est  qu'elle  serait  plutòt  l'oeuvre  de  Guiniforte 
Solari  artiste  milanais  qui  succèda  à  Filarète  dans  la  direction  des  travaux  de  l'Hópital. 
Milan  a  été  le  plus  grand  centre  de  l'Italie  pour  la  sculpture  en  terre-cuite;  c'est  là  que 
cet  art  a  créé  ses  plus  importants  chefs-d'ceuvre,  dans  l'Hópital  tout  d'abord  et  plus  tard 
à  Santa  Maria  delle  Grazie  et  à  la  Chartreuse  de  Pavie. 

Un  petit  bronze  du  Musée  de  Dresde,  qui  est  une  copie  réduite  de  la  statue  de 
Marc-Aurèle  porte  la  signature  de  Filarète  et  est  date  de  1465.  Il  a  été  reproduit  par 
M.  Courajod  dans  la  Gazette  archéologique  (1885). 

Dans  le  méme  article,  M.  Courajod  attribue  à  Filarète  une  plaquette  de  la  collec- 
tion  Ambras,  à  Vienne,  représentant  une  Scène  de  pugilat. 

Il  existe  une  Médaille  reproduisant  les  traits  de  Filarète.  M.  Muntz,  qui  l'attribue 
à  l'artiste  lui-mème,  en  a  donne  une  gravure  dans  les  Précurseurs  de  la  Renaissance,  p.  91. 

Le  Musée  du  Louvre  expose  une  curieuse  plaquette  de  bronze  qui,  par  certains 
cótés,  fait  songer  au  style  de  Filarète.  C'est  une  Madone  entourée  d'Anges  musiciens. 
Le  cadre  en  est  fort  originai:  au  sommet  se  déroule  une  frise  sur  laquelle  des  enfants  nus, 
debout,  tiennent  des  guirlandes,  dans  la  manière  créée  par  Michelozzo  à  la  Tombe  Ara- 
gazzi.  Sur  les  cótés  les  pilastres  sont  décorés  de  rinceaux  aux  larges  feuillages,  au  milieu 
desquels  sont  disposés  des  animaux,  et  de  petites  fìgures  nues,  dans  un  style  qui  rappelle 
celui  des  bordures  de  la  porte  de  S.  Pierre,  à  Rome.  Enfin  la  partie  inférieure  comprend 
trois  bas-reliefs  ;  à  droite  et  à  gauche,  la  Tentation  d'Adam  et  d'Eve  et  la  Perte  du  Pa- 
radis,  et,  au  milieu,  une  femme  nue  couchée,  peut-ètre  Ève,  aux  cótés  de  laquelle  se  tien- 
nent deux  enfants  dont  l'un  conduit  une  brebis  et  dont  l'autre  porte  un  vase  de  fleurs. 
Cette  composition  est  très  heureuse,  mais  l'exécution  n'est  pas  à  la  hauteur  de  l'invention, 
et  les  détails  sont  trop  négligemment  dessinés  pour  qu'on  puisse  attribuer  l'oeuvre  à  Fila- 
rète. C'est  assez  de  l'avoir  classée  dans  son  école. 

Nous  ne  connaissons  pas  la  date  de  la  naissance  de  Filarète,  mais  il  est  probable, 
d'après  le  style  de  ses  ceuvres,  qu'il  était  un  peu  plus  àgé  qu'Alberti  et  que  Rossellino. 
Les  Portes  de  S.  Pierre,  commeneées  en  1439,  sont  antérieures-aux  sculptures  de  Ros- 
sellino et  d'Alberti.  Comme  architecte,  Filarète,  ayant  travaillé  dans  le  milieu  milanais,  a 
plus  qu'Alberti  et  Rossellino,  conserve  dans  sa  manière  des  traces  du  gothique  et  il  est 
ainsi  un  des  plus  intéressants  maitres  de  cette  période  de  transition.  Mais  comme  il  n'a 
fait  aucune  oeuvre  à  Florence,  on  peut  considérer  qu'il  n'a  exercé  qu'une  faible  action  sur 
le  développement  de  l'école  fiorentine  elle-méme. 
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ALBERTI  (1406-14  70)  a  été  l'un  des  génies  les  plus  universels  de  son  temps. 
Humaniste,  il  est  l'auteur  du  livre  Della  famìglia,  un  des  plus  importants  traités  de  mo- 
rale de  l'epoque,  et  dans  le  De  arte  (edificatoria  il  donne  le  code  de  l'architecture  nou- 
velle  inspirée  de  l'antiquité.  Si  son  róle  comme  littérateur  et  comme  théoricien  est  aisé  à 
connaitre,  il  est  plus  difficile  de  bien  préciser  sa  valeur  comme  architecte  et  comme  pra- 
ticien,  de  dire  quelle  a  été  la  nature  de  son  art  et  quelle  influence  il  a  exercée. 

A  l'encontre  de  tous  les  ar- 
tistes  ses  prédécesseurs  et  ses  con- 
temporains,  Alberti  n'a  pas  recu 
l'éducation  d'un  artiste.  Il  appar- 
tient  à  l'une  des  plus  illustres  fa- 
milles  de  la  cité,  et  sa  jeunesse  se 
passe,  non  dans  les  ateliers,  mais 
à  l'Université.  Il  recoit  l'éducation 
d'un  gentilhomme,  et,  à  l'àge  où 
les  autres  artistes  font  leur  métier 
d'apprenti,  il  s'adonnait  à  l'étude  du 
droit.  Alberti  est  donc  avant  tout 
un  lettre,  un  théoricien,  et  sa  vraie 
gioire  sera  dans  ses  ouvrages  lit- 
téraires. 


Tempie  des  Malalesta 


Nous  sommes  ici  en  présence  d'un  fait  bien  particulier:  un  homme  qui  n'a  fait  au- 
cune  étude  technique  et  qui  se  consacre  à  l'art  de  l'architecture,  un  des  plus  compliqués 
qui  existent,  un  de  ceux  pour  lesquels  il  semble  que  les  plus  longues  études  soient  néces- 
saires.  C'est  là  le  témoignage  d'un  esprit  nouveau,  c'est  bien  vraiment  une  conséquence 
de  cette  éducation  des  humanistes  qui  croyaient  pouvoir  tout  apprendre  dans  les  livres  et 
qui,  méprisant  l'art  du  Moyen-àge,  voulaient  créer  de  toutes  pièces  un  art  en  consultant  les 
ouvrages  de  l'antiquité.  Au  surplus,  cette  absence  d'éducation  technique  eut  comme  con- 
séquence qu'Alberti  se  contenta  d'esquisser  des  plans;  comme  il  se  reconnaissait  inca- 
pable  de  prévoirles  moyens  d'exécution,ildisait  que  cette  partie  de  l'art  était  indigne  d'un 
grand  artiste.  A  une  epoque  où  tous  les  architectesmettaient  eux-mèmes  la  main  à  l'oeuvre, 
dessinant  et  parfois  exécutant  les  détails  des  sculptures,  il  n'a  jamais  tenu  un  marteau  et 
il  laissait  mème  à  ses  collaborateurs  le  soin  de  dessiner  les  ornements  de  ses  édifices. 

«  Alberti,  dit  M.  Muntz,'1)  peut  passer  pour  l'idéal  des  architectes  consultants, 
des  deviseurs,  comme  on  disait  autrefois,  qui  préparent  leurs  plans  dans  le  silence  du 


(1)  Hist.   de  l'art,   I,   p.  462. 
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cabinet  et  ne  se  transportent  que  rarement  sur  les  chantiers.  Une  fois  ses  édifices  tracés 
sur  le  papier,  il  abandonnait  volontiers  aux  autres  le  soin  d'en  surveiller  la  mise  en 
oeuvre....  Matteo  de' Pasti  et  Matteo  Nuti  à  Rimini,  Luca  Fancelli  à  Mantoue,  Giovanni 
di  Bertino  au  palais  des  Rucellai  et  à  S.te  Marie  Nouvelle,  Bernardo  Rossellino  au  Vati- 
can,  tels  furent  les  interprètes  plus  ou  moins  fidèles  de  ses  oracles.  Cet  esprit,  qui  vivait 
si  volontiers  dans  le  monde  de  l'abstraction,  considérait  une  telle  surveillance,  où  l'admi- 
nistrateur  avait  à  intervenir  autant  que  l'artiste,  cornine  indigne  de  lui;  et  il  fit  une  loi, 
dans  son  Tratte  d'archltecture,  de  ce  que  l'on  peut  hardiment  appeler  l'indolence  de  son 
caractère.  » 

Dans  l'art  d'Alberti  un  second  caractère  est  à  mettre  en  lumière;  cet  art  n'est 
pas  florentin.  Il  est  vrai  qu'Alberti  est  un  des  plus  grands  champions  de  l'art  de  la  Re- 
naissance créé  par  l'esprit  florentin,  mais  dans  la  forme  qu'il  donne  à  son  art,  dans  la  ma- 
nière dont  il  comprend  l'imitation  de  l'antiquité,  il  se  séparé  de  Florence  et,  à  coté  de 
l'art  de  Brunelleschi  et  de  Michelozzo,  il  crée  une  forme  nouvelle.  Alberti  est  né  à  Venise, 
pendant  un  exil  de  sa  famille  si  cruellement  persécutée  par  les  Albizzi;  c'est  à  Bologne 
qu'il  fait  ses  études  universitaires,eten  i428seulement  il  peut,  pour  la  première  fois  entrer 
à  Florence;  il  n'y  fit  pas  alors  un  long  séjour,  car  dès  1433  il  était  appelé  à  Rome  pour 
y  remplir  les  fonctions  de  secrétaire  pontificai.  Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  que  dans  ses 
premières  ceuvres,  et  notamment  dans  le  Tempie  des  Malatesta,  fait  en  1446,  Alberti  se 
soit  montré  si  peu  florentin. 

De  la  gràce,  de  la  délicatesse,  de  l'élégance,  de  la  fine  décoration  fiorentine,  il  ne 
connaìt  rien.  D'autre  part,  comme  il  n'a  pas  recu  d'éducation  technique,  qu'il  n'a  pas  eu 
de  maitre,  il  ne  sait  rien  de  l'architecture  du  Moyen-àge,  et,  dans  son  désir  de  renouveler 
l'art,  il  se  trouve  plus  degagé  qu'un  pur  florentin  de  toute  tradition  du  passe  et  plus  à 
mème  de  comprendre  et  de  copier  fidèlement  l'antiquité. 

Que  va-t-il  faire?  L'antiquité  ne  nous  ayant  pas  laissé  de  modèle  d'église,  les 
recherches  d'Alberti  ont  abouti  à  cette  conception  singulière  de  prendre  comme  modèle, 
pour  la  facade  du  Tempie  des  Malatesta  à  Rimini,  un  Are  de  triomphe  romain. 

Mais  il  ne  peut  sans  embarras  et  sans  illogisme  adapter  à  une  facade  d'église  des 
formes  concues  pour  un  are  de  triomphe.  C'est  ainsi  qu'il  dispose  sur  sa  facade  trois 
grandes  baies,  semblables  aux  trois  portes  des  arcs  antiques;  mais  ces  baiessontaveugles, 
elles  sont  inutiles,  ne  servant  mème  pas  de  fenétres,  et,  de  la  baie  centrale,  trop  haute, 
trop  vaste,  il  ne  parvient  pas  mème  à  faire  une  porte.  Il  est  obligé  d'y  pratiquer  une 
ouverture  plus  petite,  sans  pouvoir  relier  d'une  facon  satisfaisante  cette  porte  et  le  grand 
are  qui  la  surmonte,  et  c'est  ainsi  que,  dès  le  début  de  la  Renaissance,  nous  voyons  ap- 
paratore un  de  ses  caractères  les  plus  défectueux,  l'adaptation,  hors  de  propos,  hors  de 
toute  utilité  et  de  toute  logique,  à  des  édifices  modernes,  de  formes  créées  par  l'art  an- 
tique en  vue  de  destinations  différentes. 

Le  Tempie  des  Malatesta  date  de  1446.  Quelques  années  plus  tard  Alberti  était  à 
Florence  où  il  fit  d'importants  travaux  pour  les  Rucellai,  leur  Palais,  la  petite  Chapelle 
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de  S.  Pancrace  et  la  Facade  de  S.te  Marie  Nouvelle.  Ces  constructions  commencées  sans 
doute  vers  1460  durèrent  une  dizaine  d'années.  La  date  de  1470  est  inserite  sur  la  facade 
mème  de  S.te  Marie  Nouvelle. 

Ces  ceuvres  constituent  une  manière  tout  à  fait  nouvelle  dans  l'art  d'Alberti.  Tra- 
vaillant  à  Florence,  il  était  impossible  qu'il  ne  subit  pas  l'influence  du  milieu,  et  en  par- 
ticulier  celle  de  Brunelleschi,  l'illustre  maitre  auquel  il  dédia  son  livre  sur  l'Architecture. 


*-.  ~   •"  •  -s- 


Facade  de  S.te  Marie  Nouvelle 


La  Facade  de  S.te  Marie  Nouvelle  fait  le  plus  singulier  contraste,  par  la  légèreté 
et  la  finesse  de  ses  formes,  avec  la  lourdeur  du  Tempie  des  Malatesta.  C'est  l'opposition 
méme  qui  existe  entre  l'esprit  de  l'ancien  art  romain  et  l'esprit  de  l'art  florentin.  Les  flo- 
rentins,  au  xve  siècle,  méme  lorsqu'ils  imitent  l'antique,  ne  perdent  rien  de  leur  person- 
nalité.  A  Rimini,  Alberti  a  vraiment  tenté  de  se  faire  une  àme  romaine,  mais  à  Florence 
il  est  repris  par  l'art  de  son  siècle  et  il  pense  comme  un  florentin.  Il  ne  faisait  pas  du 
reste  une  oeuvre  complètement  nouvelle  ;  il  se  contentait  de  terminer  et  de  réorganiser 
une  oeuvre  ancienne  et,  malgré  lui,  il  subissait  l'influence  de  la  délicatesse  du  maitre  flo- 
rentin qui  l'avait  précède.  L'architecture  d'Alberti  est  tout  à  fait  ravissante,  et  la  Porte 
d'entrée,  concue  dans  le  plus  pur  style  florentin,  pourrait  ètre  signée  par  Michelozzo  ou 
Bernardo  Rossellino.  Mais  je  tiens  à  insister  sur  ce  point,  Alberti  ne  fait  qu'imiter  les 
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grands  architectes  de  Florence;  il  ne  crée  rien.  C'est  une  erreur,  ce  me  semble,  que  d'at- 
tribuer  à  ce  maitre  une  grande  action  sur  le  développement  de  Fècole  fiorentine.  Il  n'a 
pas  pu  l'exercer,  puisque  ses  travaux  à  Florence  ne  sont  pas  antérieurs  à  l'année  1460, 
epoque  à  laquelle  toutes  les  ceuvres  de  Michelozzo  et  de  Rossellino  sont  achevées,  et, 
puisqu'il  ne  fait  à  ce  moment  que  reproduire  le  style  créé  par  Michelozzo  plus  de 
vingt  ans  auparavant. 


Vierge  iV Empoli ,    de  B.  Rossellino 


Frise  de  la   Porle  sud  du  Baptistìre,  pur   Vittorio  Ghiberti 


LES  SCULPTEURS 


BUG  GIANO  -  SIMONE  GHINI  -  SIMONE  FERRUCCI  -   VITTORIO  GHI BERTI 

BERTOLDO  -  RAGNO  DI  LAPO  -  MASO  DI  BARTOLOMMEO 

BRUNO  DI  SER  LAPO  -  JEAN  DE  PISE  -  URBANO  DE  CORTONE 

BELL  ANO  -  LE   VECCHIETTA  -  FEDERIGHI 


L, 


•es  maitres  nés  dans  le  premier  quart  du  xve  siècle  furent  les  élèves  de  Brunelleschi, 
de  Ghiberti,  de  Donatello  et  de  Luca  della  Robbia.  C'est  la  pensée  mème  de  ces  grands 
artistes  qui  revit  en  eux.  Mais  s'ils  sont  de  fidèles  disciples,  aueun  d'eux,  sauf  Agostino 
di  Duccio,  auquel  nous  consacrerons  un  chapitre  special,  n'a  eu  assez  de  genie  pour 
créer  un  style  nouveau  et  personnel.  Buggiano  dépend  de  Brunelleschi,  Vittorio  Ghi- 
berti continue  l'art  décoratif  de  son  pére,  et  Donatello  a  eu  une  longue  lignee,  avec 
Bertoldo,  Pagno  di  Lapo,  Bellano,  etc.  A  ce  moment,  il  existe  à  Florence  une  telle  union 
dans  Fècole  qu'il  est  rare  qu'un  artiste,  tout  en  suivant  la  voie  de  son  maitre,  n'emprunte 
pas  quelque  chose  à  l'art  de  ses  contemporains.  Cette  remarque  sera  plus  vraie  encore 
dans  la  période  suivante  où  nous  verrons  les  Desiderio,  les  Rossellino,  les  Benedetto  da 
Majano,  concilier,  de  la  facon  la  plus  heureuse  et  la  plus  feconde,  le  style  de  Donatello, 
de  Ghiberti  et  de  Luca  della  Robbia. 


c^ 


BUGGIANO  (141  2-1462),  fils  adoptif  de  Brunelleschi,  est  l'auteur  des  deux  La- 
vabos  de  la  Sacristie  neuve  de  la  Cathédrale  de  Florence.  Ces  lavabos  sont  concus  dans 
un  type  que  nous  connaissons  déjà  et  qui  a  été  employé  tour  à  tour,  soit  pour  servir  de 
niche  à  des  statues,  comme  à  Or  San  Michele,  011  de  Tabernacle  aux  saintes  hosties, 
comme  à  Peretola,  soit  pour  former  l'encadrement  d'une  porte,  comme  à  la  Chapelle 
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Pazzi  ou  au  Noviciat  de  Santa  Croce,  soit  pour  contenir  des  reliques,  comme  à  l'Impru- 
neta.  Ce  qui  est  ici  particulièrement  intéressant,  au  point  de  vue  de  la  sculpture,  ce  sont 
les  jolis  motifs  de  petits  enfants  nus  qui,  dans  l'un  des  Lavabos,  tiennent  de  grands  vases, 
et,  dans  l'autre,  sont  assis  sur  des  outres  qu'ils  pressent  pour  en  faire  sortir  l'eau.  Ces 
Lavabos  sont  d'autant  plus  précieux  qu'on  en  connaìt  la  date.  Ils  ont  été  faits  en  1440,  et  ce 

sont  deux  spécimens  de  premier  ordre  pour 
juger  l'art  florentin  à  cette  epoque,  pour  jalon- 
ner  les  étapes  de  l'art  de  la  Renaissance  dans 
les  formes  architecturales  et  décoratives. 

Sans  proposer  de  l'attribuer  à  Buggia- 
110,  je  crois  que  le  petit  Tabernaclc  de  P  Egli  se 
Savi' Egidio,  à  l'hópital  de  Santa  Maria  Nuova, 
est  une  oeuvre  de  méme  date  que  les  Lavabos 
de  la  Cathédrale.  C'est  le  méme  emploi  des 
pilastres  cannelés,  de  la  frise  décorée  de  tor- 
sades,  des  tympans  aux  formes  lourdes,  aux 
épaisses  moulures,  décorés  au  centre  d'une 
petite  figure.  Le  caractère  qui  domine  est  la 
puissance.  Nous  sommesentièrement  sous  l'in- 
fluence  de  Brunelleschi,  et  l'on  voit  que  l'artiste 
ne  se  préoccupe  encore  que  d'une  chose,  re- 
trouver  et  disposer,  dans  l'ordre  le  plus  logi- 
que,  les  formes  essentielles  de  l'architecture 
antique,  pilastres,  entablements,  frontons,  mais 
sans  songer  àles  décorer  d'arabesques.  LeTa- 
bernacle  de  Sant'Egidio  est  peut-étre  anté- 
rieur  aux  Lavabos  du  Dome,  car  il  est  d'un  art 
plus  robuste  et  moins  élégant;  le  sommet  est 
couronné  par  des  formes  plus  massives,  les  pilastres  sont  plus  trapus,  les  ornements  plus 
gros,  les  divisions  de  l'entablement  plus  rudimentaires.  Les  belles  figures  d'Anges  en 
adoration  devant  le  Tabernacle  sont,  je  crois,  le  premier  exemple  d'un  motif  qui  eut  plus 
tard  tant  de  succès.  Quanta  la  figure  du  Christ,  enbronze,  qui  orne  la  porte  du  Tabernacle, 
onl'attribue  à  Ghiberti.  Si  l'on  ne  soutient  pascette  attribution  avec  plus  d'assurance,  c'est 
que  Ghiberti,  dans  ses  Commentaires,  où  il  a  énuméré  complaisamment  toutes  ses  ceuvres, 
ne  parie  pas  de  cette  petite  figure  qui,  par  son  style,  est  cependant  digne  de  lui  appartenir. 
M.  Bode  propose  d'attribuer  ce  Tabernacle  à  Bernardo  Rossellino,  mais  le  style 
de  ce  maitre,  tei  que  nous  pouvons  en  juger  d'après  la  Tombe  Marsuppini,  une  de  ses 
premières  ceuvres,  est  plus  avance  que  celui  de  ce  Tabernacle  et  des  Lavabos. 

Dans  le  volume  precédent  nous  avons  vu  quelques  ceuvres  du  méme  style  et 
de  la  méme  epoque,  notamment  le  Tabernacle  de  Peretola  fait  par  Luca  della  Robbia 
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en  1442.  (J)  Je  rappellerai  que  ce  Tabernacle,  aujourd'hui  à  Peretola,  était,  tout  d'abord, 
précisément  à  l'Hópital  Santa  Maria  Nuova,  là  méme  où  se  trouve  encore  le  Tabernacle 
dont  nous  venons  de  parler.  Il  suffit  de  comparer  les  deux  ceuvres  pour  voir  que  celle  de 
Luca  est  un  peu  plus  recente. 

Ces  considérations  et  ces  classements,  qui,  par  trois  ceuvres  importantes,  nous  font 
connaitre  l'art  florentin  de  1435  environ  à  1442, 
nous  permettent,  avecune  certitude  nouvelle,de 
classer  postérieurement  à  1440  le  Tabernacle 
du  Conseil  des  marchands  à  Or  San  Michele  (2) 
de  Michelozzo,  que  je  considère  comme  la  for- 
me la  plus  parfaite,  comme  l'épanouissement  su- 
prème, de  ce  genre  de  Monument.  Nous  avons 
bien  vraiment  ici  la  preuve  que  ce  Tabernacle 
ne  saurait  remonter  à  l'année  1423  comme  011 
le  dit  ordinairement. 

Dans  un  style  analogue  à  celui  des  La- 
vabos,  mais  d'un  art  plus  délicat  et  d'epoque 
plus  avancée,  est  un  petit  monument  en  forme 
de  Tabernacle,  qui  sert  d' Armoire  dans  la  Sa- 
cristie  de  l'église  Santa  Croce.  C'est  une  oeuvre 
que  les  architectes  ne  doivent  pas  negliger  et 
qui  complète  cet  ensemble  de  petits  monuments 
créés  sous  l'iniìuence  de  Brunelleschi  et  de  Mi- 
chelozzo. 

Deux  édifices  de  Pescia,  V Eglise  de  la 
Madonna  et  la  Chapelle  Cardini  dans  l'église  de 
S.  Francois,  ont  été  attribués  par  Gaye  à  Bug- 
giano,  et  le  fait  qu'on  y  trouve  tous  les  carac- 
tères  de  l'art  de  Brunelleschi,  les  pilastres  cannelés,  les  chapiteaux  corinthiens,  les  puis- 
santes  architraves,  les  fenètres  cintrées,  les  portes  aux  chambranles  très  simples  et  sans 
fronton,  et  certaines  formes  décoratives  plus  riches  et  plus  lourdes  qui  sont  spéciales  à 
Buggiano,  justifierait  cette  attribution.  \J  Eglise  de  la  Madonna,  qui  est  de  style  plus  pur  que 
la  Chapelle  Cardini,  est  un  des  édifices  qui  ont  le  plus  de  rapports  avec  la  Chapelle  Pazzi. 

Buggiano  enfin  nous  est  connu,  en  tant  que  sculpteur,  par  le  Buste  de  Brunelleschi, 
à  la  Cathédrale  de  Florence.  Cette  oeuvre  qui  fait  revivre  les  traits  de  Brunelleschi,  fixés 
par  le  ciseau  de  son  élève,  nous  paraìtra  d'autant  plus  précieuse  que  les  portraits  des 
grands  artistes  de  cette  epoque  sont  plus  rares.  C'est  un  des  premiers  exemples  de  cet 


Tabernacle  de  VEglise  Sant'Egidio 


(1)  Voir  la  gravure  voi.   II,    p.    189. 

(2)  Voir  la  gravure  voi.   II,  p.    159.   Voir    aussi    la   Porte    de   la   Chapelle   Pazzi,    p.   85,    la    Porte    du    Noviciat    de 
Santa  Croce,   p.    158   et  les  Tabernacles  de  l'Impruneta,   p.    160  et   207. 
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art  du  portrait  dans  lequcl  vont  s'illustrer  tous  les  maitres  de  la  fin  du  xvc  siècle.  Ce 
Buste  d'un  art  très  sobre,  taillé  à  traits  rudes,  rend  à  merveille  l'intelligence  supérieure 
et  l'énergique  volonté  de  Brunelleschi. 

Un  second  Portrait  de  Brunelleschi,  au  Musée  de  S.tc  Marie  des  Fleurs,  est  attribué 
à  Buggiano.  Mais  quelle  différence  si  on  le  compare  avec  celui  du  Dòme  !  Et  je  ne  sais 
rien  de  plus  utile  que  de  telles  confrontations  pour  former  le  goùt,  pour  apprendre  à  dis- 
cernerle style  des  diverses  époques 
de  l'art,  pour  ne  pas  confondre  un 
chef-d'ceuvre  avec  une  oeuvre  d'imi- 
tation.  Quelle  opposition  entre  la 
fermeté  d'exécution  du  Buste  du 
Dòme,  l'energie  du  regard,  la  pré- 
cision  avec  laquelle  sont  taillés  les 
lèvres,  le  nez,  les  sourcils,  et  la 
mollesse,  l'indécision,  l'expression 
inerte  du  Buste  du  Musée!  Evidem- 
ment  ce  dernier  buste  est  d'un  art 
très  secondaire  et  doit  étre  consi- 
derò cornine  une  imitation  du  buste 
originai  de  Buggiano,  faite  dans  les 
dernières  années  du  xvc  siècle. 

On  attribué  à  Buggiano  la 
décoration  du  Chociir  de  la  Spina,  à 
Pise;  mais  le  style  de  la  sculpture 
n'est  pas  tei  qu'on  puisse  se  pronon- 
cer  avec  certitude.  Tout  ce  que  Fon 
peut  dire,  surtout  si  l'on  considère  les  grosses  guirlandes  soutenues  pas  des  tètes  d'an- 
ges,  c'est  que  nous  sommes  en  présence  d'un  maitre  né  antérieurement  à  Desiderio,  d'un 
maitre  de  la  méme  generation  que  Buggiano,  qui  s'inspire  de  l'art  de  Brunelleschi  et  de 
Donatello.  Cette  décoration  qui  comprend  un  soubassement  décoré  de  six  figures  de 
Vertus  a  été  faite  en  1461.  L'Autel  qui  comprend  trois  niches,  où  sont  placées  les  célè- 
bres  statues  de  Nino  pisano,  la  Vierge,(")  S.  Jean  Baptiste  et  S.  Pierre,  est  une  oeuvre 
postérieure,  faite  en  1521,  par  Girolamo  de  Carrare. 

Un  document  nous  dit  que  la  C hai  re  de  S.te  Marie  Nouvclle  a  été  sculptée  d'après 
un  modèle  de  Brunelleschi  par  un  artiste  du  nom  de  Lazzaro.  Les  ceuvres  nous  faisant 
connaìtre  le  style  de  Brunelleschi  sont  assez  rares  pour  que  l'on  comprenne  l'exception- 
nel  intérèt  de  cette  Chaire.  A  mon  sens  c'est  une  oeuvre  faite  vers  1420,  une  des  pre- 
mières  dans  lesquelles  Brunelleschi  inaugure  sa  nouvelle  manière,  tout  en  conservant  en- 


Biiste  de  Brunelleschi  (Cathcdrale  de  Florence) 


(1)  Voir  la  gravure,  voi.   I,   p.  148. 
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core  les  principes  généraux  de  l'art  du  xrvtì  siècle.  Il  emploie  les  oves  et  les  guirlandes 
de  laurier,  il  emprunte  à  l'antiquité  les  formes  décoratives,  mais  il  maintient  le  dessin 
general,  les  robustes  profils  de  l'art  gothique.  Les  moulures  de  la  comiche  de  la  Chaire  de 
S.te  Marie  Nouvelle  ont  un  caractère  male,  une  puissance,  qu'on  ne  retrouve  dans  aucune 
oeuvre  des  époques  posté- 
rieures  ;  ils  rappellent  les 
parties  supérieures  des 
Fonts  baptismaux  de  Sien- 
ne,  et  ils  évoquent  le  sou- 
venir des  profils  de  la  Log- 
gia dei  Lanzi  et  des  Chai- 
res  de  Nicolas  de  Pise.  Les 
maitres  qui  imitèrent  Bru- 
nelleschi  perdirent  vite  ce 
sentiment  de  grandeur.  Mi- 
chelozzo,  qui  le  suit  de  très 
près,  qui  est  son  disciple 
le  plus  direct,  n'a  plus  une 
telle  force,  et  il  suffit  de 
voir  les  formes  légères  et 
un  peu  fréles  de  la  Chaire 
extérieure  de  Prato,  pour 
comprendre  les  transfor- 
mations  rapides  qui  eurent 
lieu,  à  Florence,  dans  l'es- 
pace  de  quelques  années. 

Cette  Chaire  est  dé- 
corée  de  quatre  bas-reliefs  représentant  l'Annonciation,  la  Nativité,  la  Présentation  au 
Tempie  et  l'Assomption.  Ils  sont  traités  dans  un  style  très  énergique,  mais  un  peu  rude 
et  archai'que,  qui  derive  des  sculptures  d'Orcagna  au  Tabernacle  d'Or  San  Michele,  et 
qui  représente  l'art  d'un  maitre  au  moins  aussi  àgé  que  Brunelleschi,  se  rattachant  plus 
que  lui  aux  doctrines  du  xive  siècle. 

Pour  déterminer  la  date  de  cette  Chaire  on  peut  aussi  observer  le  petit  Tempie 
qui  sert  de  fond  dans  le  bas-relief  de  la  Prcscntafion.  J'ai  déjà  dit  quelle  importance  avait, 
dans  revolution  de  la  Renaissance,  la  représentation  des  monuments  dans  les  ceuvres  des 
peintres  et  des  sculpteurs. 

Ce  petit  Tempie,  avec  ses  chapiteaux  rudimentaires,  son  ébauche  d'entablement, 
rappelle  quelques  formes  esquissées  par  Ghiberti  dans  sa  première  Porte  et  dans  les 
Fonts  baptismaux  de  Sienne  ;  les  niches  encadrées  par  des  pilastres  rappellent  les  par- 
ties inférieures  du  Monument  du  pape  Jean  XXIII  et  les  ornements  qui  décorent  l'Autel 
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sont  semblables  à  ceux  que  nous  voyons  dans  toutes  les  oeuvres  appartenant  au  premier 
quart  du  xve  siècle. 

Si  les  caractères  que  j'indique  sont  bien  exacts,  il  s'en  suit  que  nous  écarterons 
l'hypothèse  de  Milanesi  qui  considérait,  comme  l'auteur  de  cette  Chaire,  un  artiste  nommé 
Lazzaro  di  Andrea  Giaggio,  de  Settignano;  sans  avoir  pour  cela  d'autre  argument  qu'une 
vague  similitude  de  noni.  Cet  artiste,  étant  mort  en  i  500,  ne  peut  étre  l'auteur  de  cette 
Chaire,  qui,  en  raison  de  son  style,  doit  étre  l'oeuvre  d'un  maitre  né  dans  le  dernier  tiers 
du  xive  siècle. 

Pour  moi,  je  pense  que  ce  Lazzaro  pourrait  bien  étre  le  pére  de  Buggiano.  Nous 
savons  en  effet  que  le  pére  de  cet  artiste  s'appelait  Lazzaro.  Et  d'autre  part  si  l'on  rap- 
proche  ces  deux  faits:  que  la  Chaire  de  S.tL'  Marie  Nouvelle  a  été  faite  d'après  un  dessin 
de  Brunelleschi,  et  que  plus  tard  Brunelleschi  a  pris  Buggiano  comme  fils  adoptif,  on 
est  tout  naturellement  porte  à  admettre  un  lien  de  parente,  entre  ce  Lazzaro,  colla- 
boratela de  Brunelleschi,  et  ce  Buggiano,  fils  de  Lazzaro,  qui  a  été  adopté  par  Bru- 
nelleschi. 

Quelques  écrivains  ont  attribué  cette  Chaire  à  Buggiano  lui-méme;  mais  c'est  une 
supposition  inadmissible,  car  cette  Chaire,  que  son  style  classe  vers  1420,  n'a  pu  étre 
faite  par  un  artiste  né  en  14 12.  L'attribuer  au  pére  de  Buggiano,  c'est  à  dire  à  un  artiste 
né  dans  le  dernier  quart  du  xiv4-  siècle,  est  au  contraire  une  hypothèse  conforme  à  tous 
les  renseignements  que  nous  fournissent  les  documents  et  le  style  de  l'oeuvre  elle-mème. 
Au  surplus,  ici,  le  fait  vraiment  important  n'est  pas  de  connattre  le  noni  de  l'auteur,  mais 
la  date  de  cette  oeuvre  qui,  je  le  répète,  est  un  des  plus  intéressants  spécimens  de  l'art 
florentin  dans  la  dècade  de  1420. 

SIMONE  GHINI  (1407-1491).  Dans  la  vie  de  Brunelleschi  et  dans  celle  de 
Eilarète,  Vasari  parie  à  différentes  reprises  d'un  artiste  nommé  Simone.  Milanesi  a  prouvé 
que  Vasari  avait  fait  une  confusion  en  groupant  sous  un  mème  nom  les  oeuvres  de  deux 
artistes  différents,  Simone  Ghini  et  Simone  Ferrucci.  La  personnalité  de  ces  artistes,  qui, 
tous  les  deux,  ont  joué  un  róle  important,  est  difficile  à  préciser;  il  semble  toutefois  que 
Simone  Ghini  a  été  surtout  un  sculpteur  sur  bronze,  et  que  toutes  les  sculptures  sur 
marbré  citées  par  Vasari  doivent  étre  réservées  à  Simone  Ferrucci. 

Simone  Ghini,  que  Vasari  croyait  à  tort  étre  le  frère  de  Donatello,  ne  nous  est 
plus  connu  que  par  la  Dalle  tombale  du  pape  Martiii  V,  placée  dans  la  Confession,  en  avant 
du  maitre  autel,  à  S.  Jean  de  Latran.  Il  est  vrai  que  l'oeuvre  est  de  premier  ordre  et  qu'elle 
suffit  àjustifier  la  réputation  de  son  auteur.  C'est  une  plaque  de  bronze  légèrement  soule- 
vée  du  sol  et  posant  sur  une  base  de  marbré  décorée  de  petits  anges  tenant  des  guir- 
landes.  L'oeuvre  a  été  faite  en  1433,  et  elle  est  un  intéressant  specimen  de  cette  epoque 
de  transition  entre  les  formes  gothiques  et  l'art  de  la  Renaissance.  Rapprochée  des  oeuvres 
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faites  par  Donatello  vers  la  mème  epoque,  notamment  de  V  Ai  del  de  S.  Pierre  de  Rome 
et  de  V Annunciati on  de  Santa  Croce,  elle  nous  montre  un  des  premiers  essais  des  scul- 
pteurs  dans  l'imitation  des  formes  décoratives  de  l'art  antique  ;  mais  elle  est  une  preuve 
de  cette  assertion  que  j'ai  déjà  énoncée  bien  sou- 
vent,  à  savoir  que  l'art  antique  était  encore  bien 
peu  connu  et  mal  imité  dans  la  dècade  de  1430. 

Je  ne  crois  pas  qu'il  existe  de  Dalles  tom- 
bales  de  bronze  en  Italie  avant  le  xve  siede.  La 
plus  ancienne  est  sans  doute  la  Dalle  du  Cardi- 
nal Pecci,  à  Sienne,  faite  par  Donatello  en  1427. 
En  France,  ces  Tombes  de  bronze  étaient  era- 
ployées  depuis  plusieurs  siècles.  Les  guerres  ci- 
viles  les  ont  presque  toutes  détruites,  mais  nous 
possédons,  à  la  Cathédrale  d'Amiens,  deux  des 
plus  beaux  types  de  cet  art,  dans  les  Tombes  des 
Evèques  Evrard  de  Fouilloy  et  Geoffroy  d'Eu, 
qui  datent  de  la  première  moitié  du  xine  sie- 
de, c'est-à-dire  de  la  plus  belle  epoque  de  l'art 
francais.  C> 

D'après  Vasari,  Simone  Ghini  aurait  fait 
de  nombreuses  Tombes  de  bronze  qui  furent  en- 
voyées  en  France.  C'est  là  un  texte  précieux,  car 
il  nous  signale  le  premier  exemple  de  l'influence 
exercée  au  xve  siede  par  l'Italie  sur  la  France. 
Cette  influence  de  Simone  Ghini  est  antérieure  à 
celle  de  Francesco  Laurana.  Malheureusement 
rien  ne  subsiste  en  France  des  ceuvres  de  Simone 
Ghini,  et  l'histoire  des  rapports  de  la  France  avec 
l'Italie  commence  toujours  avec  la  Chapelle  de 
S.  Lazare  àMarseille,la Tombe  deCharles  d'Anjou 
et  le  Portement  de  croix  d'Avignon. 

Simone  Ghini  a  travaillé  sous  la  direction  de  Filarète  aux  Portes  de  bronze  de 
S.  Pierre  et  a  passe  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  au  service  des  papes  Eugène  IV, 
Nicolas  V,  Pie  II  et  Paul  II.  Peut-ètre  a-t-il  surtout  travaillé  à  des  pièces  d'orfévrerie;  et 
comme,  à  Rome,  de  mème  qu'à  Paris,  les  besoins  d'argent  ont  fait  détruire  les  pièces  les 
plus  riches  du  Trésor,  on  s'expliquerait  ainsi  comment  nous  ne  possédons  de  cet  artiste 
aucune  oeuvre  en  dehors  de  la  Tombe  du  pape  Martin  V. 


Tombe  du  pape  Martin    V 


(1)  Elles  ont  été  gravées  par  la  Revue  de  l'art  chrétien  (année  1870)  dans  un  article  de  l'abbé  Corblet  qui  donne 
une  intéressante  liste  des  anciennes   Tombes   de  bronze. 
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Sur  la  fin  de  sa  vie,  Simone  retourna  à  Florence,  où  il  mourut  en  1491.  Vasari  nous 
dit  qu'il  fit  la  Grille  de  bronze  de  la  Chapelle  de  la  Nunziata;  mais  on  a  découvert  les 
listes  de  paiement  pour  cet  ouvrage  et  le  nom  de  Simone  n'y  figure  pas. 

Milanesi  (p.  465  du  II  voi.  des  Vics  de  Vasari)  a  publié  l'arbre  généalogique  de 
cette  famille  Ghini  dont  tous  les  membres  ont  été  des  orfèvres. 


ù£. 


Le  second  artiste  du  nom  de  Simone,  confondu  par  Vasari  avec  l'artiste  précé- 
dent,  est  SIMONE  FERRUCCI,  de  Fiesole,  né  en  1402.  Les  plus  importants  travaux  de 
ce  maitre  sont  à  Rimini,  au  Tempie  des  Malatesta.  11  y  travaille  antérieurement  à  Ago- 
stino di  Duccio,  et  il  est  probable  qu'un  grand  nombre  des  sculptures  de  ce  Tempie,  celles 
des  quatre  premières  chapelles  notamment,  ont  été  faites  par  lui  ou  sous  sa  direction. 

La  première  chapelle  à  droite,  dédiée  à  S.  Sigismond,  est  décorée,  sur  les  piliers 
de  l'entrée,  par  les  figures  des  Vertus  thcologalcs  et  des  Vcrtus  cardinalcs.  La  première  cha- 
pelle à  gauche,  dédiée  à  la  Vierge,  est  décorée  des  figures  des  PropJictes  et  des  Sibylles. 
Ces  sculptures,  qui  datent  des  premiers  temps  de  la  construction  du  Tempie,  de  1446 
à  1450,  ne  valent  pas  celles  que  nous  voyons  faire  à  Florence  à  la  mème  epoque;  mais 

c'est  un  des  ensembles  de  sculpture  les  plus  importants  de  cet 
àge.  L'artiste,  par  le  traitement  des  étoffes  qui  moulent  le  corps, 
par  la  vivacité  d'expression  des  figures,  se  rattache  à  Donatello 
et,  par  certaines  recherches  pittoresques,  annonce  l'art  brillant 
d'Agostino  di  Duccio,  son  successeur  à  Rimini.  Nous  reprodui- 
sons  une  des  plus  belles  figures,  le  Héraut  tenant  les  armoiries  des 
Malatesta,  jolie  figure  d'adolescent  vètu  d'une  brillante  armure. 
Les  deux  chapelles  suivantes  sont  décorées,  l'une,  par 
dix-huit  groupes  à'Anges  musiciens,  et  l'autre,  par  dix-huit  grou- 
pes  représentant  des/eu.x  cPenfants.  Ces  petits  bas-reliefs,  comme 
les  figures  des  Vertus  et  des  Sibylles,  nous  montrent  un  maitre 
d'ordre  secondaire,  n'ayant  ni  la  science  ni  la  puissance  de  pen- 
sée des  grands  florentins  de  cette  epoque,  mais  ils  plaisent  par 
leur  mouvement  et  leur  variété. 

Vasari  attribue  à  cet  artiste  les  Fonts  baptismaux  d'Arez- 
zo, qui  existent  encore.  Milanesi  parie  ainsi  de  cette  oeuvre:  «  Ces 
Fonts  baptismaux  ont  la  forme  hexagonale  habituelle;  sur  trois  faces  sont  des  sujets  en 
bas-relief;  dans  les  autres  on  voit  les  Armoiries  du  Peuple,  de  la  Commune  et  de  l'CEuvre 
de  l'Eglise.  Parmi  les  trois  bas-reliefs,  celui  du  milieu,  représentant  le  Baptéme  du  Christ, 
ressemble  au  style  des  bas-reliefs  de  la  Porte  de  Filarète  à  S.  Pierre  de  Rome,  tandis  que 
les  deux  autres,  qui  représentent  aussi  des  Baptémes,(dont  l'un  est  peut-ètre  celui  de  Cons- 
tantin)  montrent  un  faire  si  dififérent  qu'ils  doivent  appartenir  à  un  autre  artiste.  » 
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Je  ne  puis  pas  insister  ici  sur  les  artistes  secondaires  dont  les  ceuvres  sont  sou 
vent  difficiles  à  déterminer.  Je  me  contenterai  de  dire  que  ce  Simone  a  été  la  souche 
d'une  célèbre  famille  d'artistes.  Son  fils  Francesco  fut  l'auteur  de  la  Tombe  Tartagni  dont 
nous  parlerons  à  la  fin  de  ce  volume,  et  un  autre  mem- 
bre  de  la  famille,  Andrea,  joua  un  róle  important  dans 
les  premières  années  du  xvie  siècle. 

Vasari  cite  un  autre  artiste  du  noni  de  Simone, 
qui  aurait  été  l'élève  de  Brunelleschi,  et  qui  serait  l'au- 
teur de  la  Madone  faite  pour  décorer,  à  Or  San  Michele, 
le  Tabernacle  de  la  Corporation  des  Médecins.  Mais 
cette  Madone,  faite  en  1399,  n'a  pu  étre  l'oeuvre  d'un 
élève  de  Brunelleschi  qui  est  né  en  1387.  Par  son  style 
du  reste,  elle  est  complètement  differente  de  l'art  de 
Brunelleschi  et  elle  appartient  aux  traditions  anciennes 
du  xi ve  siècle.  Nous  l'avons  reproduite  dans  notre  pre- 
mier volume,  page  199. 

Au  style  de  Brunelleschi  se  rattachent  un  cer- 
tain  nombre  de  travaux  faits  à  la  Badia  de  Fiesole,  no- 
tamment  la  Chaire  du  réfectoire.  Le  Cicerone  l'attribue 
à  Brunelleschi  lui-mème,  mais  c'est  une  hypothèse  dif- 
ficile à  justifier,  car  cette  pièce  est  d'un  style  très  dé- 
licat,  et  ses  parties  décoratives,  légères  et  brillantes,  rappellent  l'art  de  Desiderio.  Nous 
la  reproduisons  comme  le  specimen  le  plus  distingue  que  nous  possédions  de  ces  petites 
Chaires  de  réfectoire. 

Nous  retrouverons  plus  loin,  en  parlant  de  l'influence  exercée  par  les  florentins 
sur  les  diverses  écoles  italiennes,  d'autres  élèves  de  Brunelleschi,  notamment  l'auteur  de 
la  chapelle  San  Giovanni  à  la  Cathédrale  de  Gènes,  et  ces  Baroncelli  qui  jouèrent  un  róle 
important  à  Ferrare,  vers  le  milieu  du  xvc  siècle. 


Chaire  du  réfectoire  de  la  Badia  de  Fiesole 
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VITTORIO  GHIBERTI  (14 19-1496),  fils  de  Lorenzo,  a  travaillé  longtemps  sous 
les  ordres  de  son  pére  et  a  collaboré  aux  travaux  des  Portes  du  Baptistère. 

La  Bordure  de  bronze  encadrant  la  Porte  d'André  de  Pise,  que  quelques  auteurs 
attribuent  à  Lorenzo  Ghiberti  lui-mème,  est  certainement,  tout  entière,  l'oeuvre  de  son 
fils.  Cette  bordure,  commandée  en  1452  et  terminée  en  1464,  neuf  ans  après  la  mort  de 
Lorenzo,  est  dans  un  style  tout  à  fait  différent  du  sien.  C'est  une  manière  beaucoup  plus 
avancée,  dans  laquelle  Vittorio,  poursuivant  à  l'excès  les  théories  de  son  pére,  multiplie 
les  saillies  et  complique  à  outrance  les  détails  de  l'ornementation.  On  voit  aussi,  à  de 
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certaines  formes,  que  Vittorio  est  plus  avance  que  son  pére  dans 
l'àge  de laRenaissance. Notamment, les  figures d'Adam  et  d'Eve, 
portant  les  vases  d'où  s'échappent  les  guirlandes  qui  entourent 
la  porte,  sont  d'un  style  très  postérieur  à  celui  de  Lorenzo  et 
se  rattachent  à  l'influence  de  l'art  antique.  L'ornementation  de 
Vittorio  est  certes  très  inférieure  à  celle  de  son  pére.  Pour  vou- 
loir  faire  un  pas  de  plus  en  avant,  il  dépasse  la  mesure  et,  en 
détachant  trop  nettement  ses  feuillages,  il  donne  à  son  oeuvre 
un  aspect  un  peu  grèle  et  sans  solidité.  (V.  la  gravure,  p.  33). 
Vittorio  Ghiberti  a  fait  preuve  dans  cette  bordure  d'un 
si  grand  amour  de  la  décoration  qu'on  est  tenté  de  lui  attri- 
buer  une  des  plus  belles  oeuvres  florentines  de  cet  àge,  le  Pic- 
destal  en  bronze  de  l'Idolino,  au  Musée  archéologique  ;  mais 
nous  n'avons  pas  des  éléments  de  comparaison  suffisants  pour 
discuter  cette  attribution.  Je  me  contente  de  faire  connaitre 
par  une  gravure  ce  piédestal  qui  est  le  plus  beau  que  l'art 
italien  ait  créé.  L'artiste  qui  l'a  concu,  qui  a  dessiné  les  figures 
des  bas-reliefs,  et  qui  s'est  si  bien  servi,  pour  les  encadrer,  des 
formes  animales  et  végétales,  disposant  cette  delicate  bordure 
de  feuijles  de  vigne,  ces  tètes  de  bélier  si  fidèlement  imitées,  et 
ces  chimères  si  fantaisistes,  est  un  des  plus  fins  décorateurs  de 
l'Italie.  Les  deux  bas-reliefs  représentant  des  sujets  mytholo- 
giques,  un  Sacrifice  et  le  Triomphe  d'Ariane,  sont  les  premiers 
sujets  mythologiques  que  nous  rencontrions  dans  l'art  florentin, 
si  l'on  excepte  les  copies  de  camées  antiques  faites  par  Dona- 
tello pour  décorer  la  cour  du  Palais  Médicis.  A  ce  titre  il  se- 
rait  très  précieux  de  connaitre  la  date  de  ce  petit  monument; 
mais  cela  est  très  difficile.  Je  croirais  toutefois  vraisemblable 
que  c'est  une  oeuvre  commandée  par  Laurent  de  Médicis,  pour 
servir  de  piédestal  à  quelque  statue  antique,  et  faite  peut-ètre 
dans  les  premières  années  de  son  règne,  c'est-à-dire  dans  la 
dècade  de  1470.  -  Nous  savons  par  des  documents  que  Vit- 
torio Ghiberti  fit,  en  1456,  une  Chàsse  de  bronze  pour  des 

reliques  venant  de  Constantinople  et,  en  1476,  une  autre  Chàsse  pour  la  Cathédrale  de 

Florence,  mais  on  ignore  ce  que  ces  oeuvres  sont  devenues. 


*** 


Base  d'un  pilastre  de  la  Porte  sud 
du  Baptistìre 
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Plus  encore  que  Brunelleschi  et  que  Ghiberti,  Donatello  exerca  une  profonde  in- 
fluence  sur  son  epoque.  BERTOLDO  (14  10-149 1)  fut  son  élève  chéri,  le  confident  de  ses 
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dernières  années,  celui  qui  fut  chargé  de  terminer  les  Chaires  de  S.  Laurent  laissées  ina- 
chevées  par  lui  à  sa  mort.  Mais  ce  maitre  qui  joua  un  grand  róle  à  Florence  et  devint,  sur 
la  fin  de  sa  vie,  le  Conservateur  des  collections  d'art  des  Médicis,  ne  nous  est  connu  que 
par  un  très  petit  nombre  de  pièces,  dont  aucune  n'est  très  importante,  Il  est  mème  singu- 
lier  de  constater  que  la  plus  belle  oeu- 
vre de  Bertoldo,  la  plus  authentique, 
le  Combat  de  cavaliers  du  Bargello,  ne 
révèle  en  rien  l'influence  de  Donatello. 
C'est  que  Bertoldo  qui  eut  le  privilège 
d'une  très  longue  existence,  vivant  plus 
de  quatre-vingts  ans,  s'est  trouvé  place 
aux  confins  de  deux  àges.  Disciple  et 
collaborateur  de  Donatello  dans  la  pre- 
mière partie  de  sa  vie,  il  termine  sa  car- 
rière au  service  de  Laurent  de  Médicis, 
eu  se  vouant  à  l'étude  et  à  l'imitation  de 
l'art  antique;  de  telle  sorte  que,  dans 
l'histoire  de  l'art  florentin,  il  serait  tout 
aussi  logique  de  parler  de  Bertoldo  au 
moment  d'étudier  la  formation  de  l'art 
de  la  Renaissance  du  xvp  siècle,  que 
de  le  rattacher  à  Donatello,  comme  nous 
le  faisons  ici,  pour  nous  conformer  à  la 
date  de  sa  naissance  et  de  son  éducation. 

Bertoldo,  en  effet,  a  été  le  véri- 
table  chef  de  l'école  du  xvie  siècle.  Com- 
me disciple  de  Donatello,  son  action  est 

nulle  dans  l'école  fiorentine,  mais  elle  est  capitale  au  point  de  vue  de  l'étude  de  l'antique 
et  de  l'orientation  nouvelle  de  l'art  italien.  Bertoldo  qui  hérita,  auprès  des  Médicis,  de  la 
faveur  dont  jouissait  Donatello,  fut  leur  principal  agent  dans  la  formation  de  leurs  Musées 
d'ceuvres  d'art  antiques.  Le  premier,  il  créa,  sous  l'impulsion  de  Laurent  de  Médicis,  un 
enseignement  méthodique  d'après  l'antique,  une  véritable  Académie  de  Beaux-Arts.  Il  fut 
le  maitre  d'Andrea  Sansovino,  de  Michel-Ange,  et  de  tous  les  florentins  nés  vers  1460;  et 
lui-mème,  dans  ses  ceuvres,  il  donna  le  premier  exemple  du  style  qui  allait  prendre  tant 
de  faveur  en  Italie  et  s'y  implanter  pour  plusieurs  siècles. 

Le  Combat  de  cavaliers  du  Bargello  est  une  oeuvre  d'un  intérèt  capital,  une  des 
plus  précieuses  que  l'on  puisse  étudier,  pour  comprendre  bien  réellement  ce  que  fut,  dans 
son  essence  méme,  l'influence  de  Pantiquité  sur  l'art  florentin.  La  vue  de  cette  oeuvre,  si 
profondément  dissemblable  des  chefs-d'ceuvre  du  xve  siècle,  nous  fera  comprendre,  par 
comparaison,  quelle  fut  l'indépendance  de  l'école  fiorentine  pendant  ce  siècle.  Bertoldo, 
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Combat  de   cavalìers,    du  Bargello 


dans  son  amour  pour  l'antiquité,  ne  se  contente  pas  de  s'inspirer  de  quelque  oeuvre  an- 
tique, mais  il  choisit,  au  Campo  Santo  de  Pise,  un  vieux  sarcophage  qu'il  copie  presque 
littéralement,  cherchant  ainsi  à  faire  connaitre  à  ses  contemporains  une  forme  nouvelle 
d'art,  à  leur  donner  le  modèle  d'un  idéal  nouveau.  Et  toute  cette  oeuvre  n'est  qu'une 
étude  du  coté  physique  de  l'humanité,  une  étude  des  membres  et  de  leurs  mouvements, 
une  recherche  de  toutes  les  positions  qui  permettent  de  détailler  les  muscles  et  de  les  dis- 
.poser  en  d'habiles  raccourcis.  Notons  en  outre  que,  dans  l'oeuvre  de  Bertoldo,  comme  dans 
celle  de  ses  modèles  romains,  il  n'y  a  aucune  trace  de  ces  études  de  perspective  qui  inté- 
ressaient  si  vivement  les  artistes  florentins  du  xvc  siècle.  Les  figures  sont  désagréablement 

entassées,  disposées  les  unes  au- 
dessus  des  autres  sur  trois  rangs 
successifs.  Plus  tard  lorsque  Mi- 
chel-Ange, dans  sa  j  eunesse,  vo u- 
dra  à  son  tour  renoncer  aux  idées 
fìorentines  pour  se  mettre  à  la 
mode  antique,  c'est  la  forme  mè- 
me  de  Bertoldo,  son  entassement 
et  ses  contorsions  qu'il  imiterà, 
dans  son  combat  de  Centaures  et 
dans  son  Carton  de  la  Bataille 
d'Anghiari.  Mais,  que  l'on  étudie  toutes  les  oeuvres  de  l'école  fiorentine  du  xvc  siècle, 
la  Nativité  d'Antonio  Rossellino,  les  Mages  de  Mino  da  Fiesole,  la  Vie  de  S.  Francois  de 
Benedetto  da  Majano,  la  Dccollation  de  S.  Jean  Baptiste  du  Verrocchio,  où  d'habiles  re- 
cherches  de  perspective  permettent  de  disposer  les  personnages  à  leur  véritable  pian,  de 
leur  donner  les  dimensions  qui  leur  conviennent,  selon  la  place  qu'ils  occupent,  où  la  scène 
sans  confusion  est  ordonnée  selon  les  lois  d'une  rigoureuse  unite,  où  l'étude  des  formes,  et 
surtout  l'étude  des  formes  nues,  est  subordonnée  à  l'étude  des  sentiments  de  l'àme,  et  l'on 
verrà  quelle  opposition  il  y  a,  entre  l'art  florentin  et  l'art  pseudo-romain  de  Bertoldo  ; 
c'est  l'opposition  mème  qu'il  y  a  entre  l'art  antique  et  l'art  moderne,  cet  antagonisme 
que  je  m'applique  dans  cet  ouvrage  à  mettre  en  lumière  et  qui  a,  pour  cause  première,  la 
différence  mème  qui  existe  entre  les  civilisations  antiques  et  les  civilisations  modernes, 
entre  l'esprit  paien  et  l'esprit  chrétien. 

Il  est  évident  que  le  Combat  de  Bertoldo  appartient  aux  dernières  années  de  sa 
vie,  de  1470  à  1490;  c'est  le  pur  disciple  de  l'antique  qu'il  nous  fait  connaitre.  Mais  le 
Bertoldo,  élève  de  Donatello,  où  est-il?  Quelle  oeuvre  nous  le  ró-vèlerà?  Or,  de  ce  maitre 
qui  a  joué  un  róle  si  important  dans  l'art  italien,  qui  a  vécu  plus  de  80  ans,  on  ne  connait 
que  très  peu  de  chose. 

Le  Groupe  de  Bellerqphon  arrétant  Pcgase,  du  Musée  de  Vienne,  qui  est  signé  de 
son  nom,  est  à  ce  titre  une  pièce  très  précieuse.  Le  motif  rappelle  les  Cavalìers  domptant 
des  chevaux,  qui  décorent  la  frise  de  la  Chaire  de  Donatello  à  S.  Laurent.  Bertoldo  suit 
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ici  Donatello,  mais  son  art  élégant  et  correct  n'a  pas  la  verve,  ni  le  feu  de  l'art  de  Dona- 
tello, et  le  petit  bronze  de  Vienne  est  uri  argument  de  plus  pour  prouver  que  les  Chaires 
de  S.  Laurent  sont  bien  l'oeuvre  propre  de  Donatello  et  que  Bertoldo  n'y  a  joué  qu'un 
ròle  très  secondaire. 

Bertoldo  est  ■^■■Ri^P^W 

encore  l'auteur  d'u- 
ne Médaille  du  Svi- 
tati i\Iahoj/ict,  où  l'on 
voit  deux  figures  é- 
tendues  et  accou- 
dées  qui  sont  comme 
une  première  idée 
des  figures  de  Mi- 
chel-Ange sur  la 
Tombe  des  Médicis. 

Telles  sont 
les  seules  oeuvres 
certaines  de  ce  mai- 
tre. Parmi  les  oeu- 
vres inconnues  il 
semble  que  celle 
qu'on  peut  lui  attri- 
buer  avec  le  plus  de 
vraisemblance  est  la 
petite  plaque  du  Bar- 
gello, la  Lamentation 

aux  pieds  du  Christ,  représentant  le  Christ  entre  deux  larrons  et,  au  pied  de  la  croix,  la 
Vierge  et  les  disciples  du  Christ.  Cette  oeuvre  fort  belle  est  un  des  problèmes  qui  ont  le 
plus  préoccupé  la  critique.  On  a  tout  d'abord  prononcé  le  noni  de  Poliamolo,  que  justifie- 
raient  dans  une  certaine  mesure  la  beante  de  travail  du  bronze  et  le  trait  nerveux  et  apre 
des  figures;  mais  cette  attribution  ne  pouvait  se  défendre,  l'oeuvre  s'éloignant,  sur  trop 
de  points,  de  la  manière  de  Poliamolo,  particulièrement  dans  le  style  des  draperies.  Le 
nom  d'Agostino  di  Duccio,  adopté  encore  par  un  grand  nombre  d'écrivains,  était  beaucoup 
plus  séduisant.  L'oeuvre  en  effet  est  d'un  maitre  né  dans  le  premier  quart  du  siècle,  con- 
temporain  d'Agostino,  et  elle  présente  certains  traits  particuliers,  certains  procédés  fami- 
liers  à  Agostino,  notamment  les  cheveux  épars,  les  voiles  flottants,  surtout  ces  étoffes 
dont  les  plis  étroits  et  durs  cernent  les  figures.  L'attribution  à  Agostino  di  Duccio  pouvait 
paraitre  suffisante,  mais  un  critique,  M.  von  Tschudi,  avec  une  admirable  connaissance 
de  l'art,  a  prononcé  un  nom  qui  semble  préférable  à  tous  les  autres,  celui  de  Bertoldo. 
Pour  écarter  le  nom  d'Agostino,  il  suffit  de  remarquer  que  ce  maitre  n'a  jamais  travaillé 
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le  bronze  et  n'a  jamais  été  au  service  des  Médicis.  Or  notre  Lamcntation  est  une  plaque 
de  bronze  et  elle  provient  de  l'ancienne  collection  des  Médicis.  L'attribution  à  Bertoldo 
est  justifìée  par  la  comparaison  avec  le  bas-relief  du  Combat,  où  se  retrouvent  les  mémes 
voiles  flottants,  les  mémes  draperies  collant  au  corps,  avec  leurs  plis  en  forme  de  cordes; 
et  une  véritable  signature  est  une  figure  d'homme  nu,  aux  cheveux  et  à  la  barbe  rudes, 
qui  se  retrouve  la  méme  dans  le  Combat  et  dans  la  Lamentation. 

Je  me  suis  attardé  sur  cette  oeuvre  parce  que,  si  cette  attribution  est  juste,  nous 
aurons  une  pièce  typique  de  la  première  manière  de  Bertoldo,  qui  nous  permettra  de  lui 
restituer  quelques  unes  des  pièces  encore  si  nombreuses  que  nous  sommes  obligés  de 
classer  parmi  les  inconnucs,  par  exemple  une  petite  plaquette  en  bronze  du  Bargello, 
représentant  le  méme  sujet  de  la  Lamcntation  sur  le  corps  du  Christ,  oeuvre  du  plus  pur 
style  donatellesque,  où  nous  retrouvons  les  cris  et  les  gestes  violents  des  Chaires  de 
S.  Laurent.  Une  réplique  de  cette  plaquette  se  voit  au  Musée  du  Louvre,  mais  elle  est 
moins  fine,  moins  délicatement  ciselée  que  l'exemplaire  du  Bargello.  Nous  attribuerons 
de  méme  à  Bertoldo  la  petite  frise  de  bronze  du  Bargello,  qui  représente  une  Bacchanalc 
d ' cnfants,  délicieuse  fantaisie  qui  évoque  le  souvenir  des  Jeux  d'enfants  de  Donatello.  Le 
char  sur  lequel  est  couché  le  vieux  satyre  traine  par  les  enfants  est  décoré  de  l'emblème 
des  Médicis,  la  bague  avec  les  trois  plumes. 

M.  Bode,  qui  a  consacré  un  important  article  à  Bertoldo  dans  le  Jahrbuch  (1495), 
lui  attribue  un  Hercule  de  la  Galerie  Lichtenstein,  un  Hercule  à  chcval  du  Musée  de  Mo- 
dène,  la  jolie  statuette,  Arìou,  du  Bargello,  une  petite  Madone  en  bronze  du  Musée  du 
Louvre  et  divers  bronzes  du  Musée  de  Berlin,  entre  autres  une  figure  d'Homme  levant  au 
ciel  un  regard  suppliant,  qu'il  considère  cornine  une  oeuvre  capitale  du  maitre.  Par  ana- 
logie avec  la  Médaille  de  Mahomet,  M.  Bode  lui  attribue  encore  la  Médaille  de  Philippe 
de  Médicis  et  la  Médaille  Gratiadei. 

Avec  Bertoldo,  nous  sommes  arrivés  jusqu'au  début  du  xvf  siècle  et  nous  avons 
donne  la  main  à  Andrea  Sansovino  et  à  Michel-Ange.  Avec  les  maitres  dont  nous  allons 
parler,  il  n'en  sera  plus  de  mème.  Nous  allons  suivre  méthodiquement  revolution  régu- 
lière  de  Fècole  fiorentine,  et  voir  comment  l'art  s'est  modifié  lentement  entre  les  mains  des 
disciples  restés  fidèles  aux  doctrines  de  Ghiberti,  de  Donatello  et  de  Luca  della  Robbia. 

PAGNO  DI  LAPO  PORT1GIANI  (1406- 14 70)  ne  nous  est  connu  que  par  un 
très  petit  nombre  d'oeuvres,  mais  il  suffit  à  sa  gioire  qu'il  ait  créé  la  Madone  du  Musce  du 
Dome.  Cette  Vierge  au  regard  anxieux,  dont  les  lèvres  se  serrent  comme  pour  retenir 
un  sanglot,  est  bien  vraiment  un  des  types  les  plus  achevés  que  l'art  ait  concu  de  la 
Mater  dolorosa,  de  ces  pauvres  mères  qui,  mème  lorsque  leurs  enfants  sont  dans  leurs 
bras,  souriants  et  pleins  de  vie,  ne  peuvent  chasser  les  alarmes  qui  étreignent  leur  coeur. 
Cette  Madone  est  un  des  exemples  les  plus  significatifs  que  l'on  puisse  citer  d'une  oeuvre 
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où  la  grandeur  de  la  pensée  fait  oublier  quelques  imperfections  de  la  forme.  Pagno  di 
Lapo  n'est  pas  à  beaucoup  près  aussi  savant  que  Donatello  ou  Luca  della  Robbia.  Les 
nus  du  petit  enfant,  le  corps,  les  bras,  les  mains,  sont  traités  sommairement  et  avec  lour- 
deur  ;  mais,  en  voyant  la  figure  souriante  de  cet  enfant  et  les  angoisses  de  sa  mère,  on  com- 
prend  comment,  en  présence  d'une  pen- 
sée élevée,  comptent,  pour  peu  de  chose,  i* 
toutes  les  habiletés  de  la  technique. 

Une  seconde  oeuvre  de  Pagno  di 
Lapo,  le  Monument  Che/lini  (1461),  ne 
nous  a  pas  été  conserve  dans  son  état 
primitif,  et  il  faut  se  contenter  de  louer 
la  figure  du  gisant  qui  rappelle  de  très 
près  celle  du  Monument  Aragazzi,  de 
Michelozzo. 

Pagno  di  Lapo  a  travaillé  long- 
temps  aux  còtés  de  Donatello  et  de  Mi- 
chelozzo, et  des  documents  nous  le  mon- 
trent  collaborant  à  la  Chaire  extérieure 
de  la  Cathédrale  de  Prato  et  aux  Fonts 
baptismaux  de  Sienne. 

Vasari  le  cite  cornine  ayant  exé- 
cuté  sous  la  direction  de  Michelozzo,  la 
Chapelle  de  la    Vierge,   dans  l'église  de 

l'Annunziata  à  Florence.  Cette  Chapelle  est  une  des  pièces  les  plus  importantes  de  l'art 
architectural  et  décoratif  vers  le  milieu  du  siècle,  et  rappelle,  par  la  pureté  classique  de 
ses  formes,  le  style  de  Michelozzo,  et,  par  la  force  et  la  richesse  du  décor,  le  style  de  Dona- 
tello. On  remarquera  l'emploi  de  la  mosai'que  dans  les  parties  plates  de  l'entablement,  en 
imitation  de  la  manière  de  Donatello  dans  la  Chaire  de  Prato  et  la  Cantoria  du  Dòme. 

Au  mème  art  appartiennent  les  deux  CJiapelles  de  l' Impruneta,  dont  nous  avons 
parie  dans  la  vie  de  Luca  della  Robbia.  Ces  Chapelles,  comme  celle  de  l'Annunziata,  sont 
remarquables  par  leurs  belles  colonnes  cannelées  et  surtout  par  l'extraordinaire  dévelop- 
pement  de  la  comiche  qui  les  surmonte. 

La  Chaire  de  la  Cathédrale  de  Pérouse,  qui  est  attribuée  à  Pagno  di  Lapo,  est  une 
oeuvre  exquise  où  sont  alliées  à  des  formes  gothiques  les  éléments  décoratifs  de  l'art  de 
Donatello  :  mosai'ques,  coquilles,  rinceaux  à  formes  massives. 
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MASO   DI   BARTOLOMMEO,  surnommé  Masaccio  (1 406-1 456),  a  été  comme 
Pagno  di  Lapo,  associé  à  nombre  de  travaux  faits  par  les  grands  maitres  de  cette  epoque. 


48  Maso  di  Bartolommeo  -  Bruno  di  Ser  Lapo  Mazzei 

Il  fut  architecte  et  sculpteur,  mais  il  scmble  qu'il  ait  été  surtout  un  fondeur  en  bronze,  et 
c'est  à  ce  titre  qu'il  fut  associé  à  Luca  della  Robbia  et  à  Michelozzo,  dans  les  travaux  de 
la  Porte  de  bronze  de  la  Sacristie  du  Dòme  de  Florence.  Nous  le  trouvons  très  souvent 
employé  dans  les  travaux  faits  par  Michelozzo,  soit  au  Palais  Médicis  où  il  donne  les  des- 
sins  de  la  frise  du  Cortile,  soit  à  la  Chapelle  du  Crucifix  à  San  Miniato  où  il  fait  deux  aigles 
de  bronze  et  deux  candélabres.  Son  activité  s'étendit  aussi  hors  de  la  Toscane.  A  Urbino 
il  fit,  en  1452,  une  grille  de  bronze  pour  le  Tempie  des  Malatesta,  et  il  construisit  la  Porte 
de  l'église  S.  Dominique,  porte  pour  laquelle  il  commanda  une  Madone  en  terre-cuite 
émaillée  à  son  ami  Luca  della  Robbia. 

BRUNO  DI  SER  LAPO  MAZZEI  est  l'auteur  d'un  des  chefs-d' oeuvre  de  cette 
epoque,  la  Grille  de  bronze  de  la  Chapelle  de  la  Cintola  au  Dòme  de  Prato,  si  remarquable 
par  son  élégance  et  sa  légèreté,  par  les  délicats  feuillages  au  milieu  desquels  jouent  de 
petits  enfants.  Cette  grille,  commencéepar  Bruno  di  ser  Lapo  en  1444,  fut  terminée  en  1464 
par  PASQUINO  DA  MONTEPULCIANO.  Nous  en  publions  un  fragmentW  qui  don- 
nera  une  idée  de  la  richesse  d'invention  et  de  la  science  d'exécution  de  ces  petits  maitres 
décorateurs  du  xve  siècle. 

L'influence  de  Donatello  se  reconnaìt  encore  dans  un  très  grand  nombre  d'ceuvres 
dont  on  ne  connait  pas  les  auteurs,  par  exemple  dans  la  belle  décoration  en  bois  de  la  Sacristie 
du  Dòme  de  Florence,  représentant  des  Enfants  nus,  debout,  qui  tiennent  des  guirlandes, 
et  dans  les  Armoiries  de  Niccolo  da  Uzzano  dans  la  Via  della  Sapienza.  Cette  influence  se 
manifeste  surtout  dans  une  nombreuse  sèrie  de  Madones,  dont  le  caractè.re  commun  est 
la  gravite  et  l'expression  douloureuse.  Parmi  les  plus  intéressantes  on  peut  citer  la  Madone 
en  terre-cuite  du  Musée  de  Santa  Maria  Nuova,  représentant  la  Vierge  entourée  du  petit 
S.  Jean  et  de  deux  anges,  Madone  que  M.  Bode  attribue  à  Michelozzo,  une  Madone  récem- 
ment  acquise  par  le  Musée  du  Louvre  et  portant  les  armes  des  Piccolomini,  la  Madone  dite 
de  Fontainebleau,  également  au  Musée  du  Louvre,  et  de  nombreuses  Madones  du  Musée 
de  Berlin,  notamment  une  magnifique  Madone,  n.°  58,  inserite  sous  le  nom  de  Michelozzo. 

A  coté  des  élèves  de  Donatello,  tels  que  Bertoldo  ou  Pagno  di  Lapo,  qui  ont  tra- 
vaillé  avec  lui  à  Florence,  il  faut  citer  le  groupe  d'artistes  qu'il  forma  à  Padoue.  Les  con- 
trats  pour  l'Autel  de  S.  Antoine  nous  font  connaitre  les  noms  de  quatre  d'entre  eux:  Jean 
de  Pise,  Urbano  de  Cortone,  Antonio  di  Cellino  de  Pise  et  Francesco  del  Valente. 


(1)  Voir  a  la  fin  du  chapitre. 
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JEAN  DE  PISE  est  l'auteur  d'un  important  Atttel  en  terre-cuite  dans  la  cha- 
pelle  des  Eremitani  à  Padoue,  celle-là  mème  qui  est  si  célèbre  par  les  fresques  de  Man- 
tegna; et  il  est  très  intéressant  de  voir  un  des  élèves  de  Donatello  travailler  à  coté  de 
Mantegna,  qui,  tout  autant  que  les  sculpteurs,  s'est  inspiré  de  l'art  de  ce  maitre.  Dans  ce 
Retable,  où  tróne  la  Vierge  entourée  de  six  saints,  on  admirera  le  joli  bas-relief  de  la'pré- 
delle  représentant  l'Adoration  des  Mages,  la  frise 
décorée  d'une  ronde  d'enfants  dans  le  plus  pur 
style  donatellesque,  et  un  couronnement  tout  àfait 
originai,  où  des  enfants,  jouant  sur  la  comiche  et 
disposant  des  guirlandes,  rappellent  les  brillants 
motifs  de  Mantegna. 

URBANO  DE  CORTONE,  à  en  juger 
d'après  les  bas-reliefs  de  la  Vie  de  la  Vierge,  qui 
sont  aujourd'hui  encastrés  dans  les  murs  de  la  Ca- 
thédrale  de  Sienne,  était  un  artiste  fort  ordinaire, 
dont  la  manière  lourde  et  peu  expressive  ne  ferait 
pas  supposer  qu'il  a  été  l'élève  de  Donatello. 

Vasari  a  consacré  une  de  ses  Vies  à  BAR- 
TOLOMEO  BELLANO,  de  Padoue,  (mort 
en  1492)  qu'il  considero  comme  un  des  plus  fidèles  disciples  de  Donatello,  comme  un  de 
ceux  qui  ont  le  plus  habilement  imité  sa  manière;  mais  il  semble  que  Vasari  n'a  pas  vu 
juste  et  qu'il  s'est  trompé  pour  n'avoir  pas  suffisamment  connu  les  ceuvres  de  Bellano,  qui 
sont  toutes  dans  des  villes  éloignées  de  Florence.  Pour  nous,  à  en  juger  d'après  les  ceuvres 
certaines  de  Bellano,  ceuvres  encore  assez  nombreuses,  l'art  de  ce  maitre  a  peu  de  rapports 
avec  celui  de  Donatello.  Bellano,  qui  n'est  pas  florentin,  s'assimile  mal  cet  art,  il  le  comprend 
peu,  ou  il  l'exagère.  Les  dix  bas-reliefs,  représentant  des  Sccncs  de  l' Ancien  Tesiamo/!,  qu'il 
fit,  de  1484  à  1488,  pour  décorer  le  choeur  de  l'Eglise  S.  Antoine  à  Padoue,  sont  une  imi- 
tation  maladroite  du  style  pittoresque  de  Donatello,  où  les  figures  trop  petites  sont  mul- 
tipliées  à  l'excès  et  gauchement  reliées  les  unes  aux  autres.  Bellano  est  meilleur  dans  des 
ceuvres  plus  simples,  dans  celles  où  il  a  exprimé  des  sentiments  de  noblesse  et  de  gravite, 
sentiments  qu'il  trouvait  dans  l'art  de  Donatello  et  qu'il  tenait  aussi  de  son  éducation  dans  le 
milieu  vénitien.  A  ce  titre,  et  malgré  la  raideur  des  étoffes  et  la  maladresse  avec  laquelle  elles 
sont  drapées,  la  Vierge  entro  deux  saints  du  Monument  Roccabella  est  sa  meilleure  oeuvre. 

De  Bellano  on  connait  encore  une  Madone  en  stuc,  dans  une  collection  particu- 
lière  de  Berlin,  signée  et  datée:  146 1  opus  Bartolomeus  Bellani  ;  le  Monument  d'Antonio 
Bosetti,  fait  vers  1468,  et  le  Monument  de  Castro,  aux  Servi  de  Padoue,  fait  vers  1492. 
Bellano,  en  1466,  avait  fait  à  Pérouse  la  statue  du  pape  Paul  II,  aujourd'hui  détruite. 
Vasari  dit  qu'il  collabora  à  la  statue  du  Colleone  de  Verrocchio,  mais  cette  assertion  n'a 
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Lorenzo   Vecchietta  —  Federighi 


pas  été  confirmée  par  les  documents.  D'autre  part  on  a  découvert  récemment  que  Bel- 
lano,  en  1479,  avait  accompagno  la  mission  officielle  de  Gentile  Bellini  à  la  Cour  de  Con- 
stantinople. 

Je  dois  indiquer  ici  qu'à  partir  de  cette  epoque,  c'est-à-dire  dès  le  milieu  du  xve  sie- 
de, Florence  dirige  toute  la  Toscane.  La  ville  de  Siennequi,au  débutdu  siècle,  avait  eu,dans 
Jacopo  della  Quercia,  un  artiste  profondément  originai,  indépendant  de  l'école  fiorentine, 
perd  désormais  toute  initiative  et  ne  fait  plus  que  suivre  les  destinées  de  l'art  florentin. 

LORENZO  VECCHIETTA  (141  2-1480),  le  plus  grand  artiste  siennois  de  la  se- 
conde moitié  du  xvu  siècle,  est  un  vrai  disciple  de  Donatello.  Maitre  d'une  rare  habileté 
technique  dans  cet  art  du  bronze  que  dédaignaient  Jacopo  della  Quercia  et  les  anciens  sculp- 
teurs  siennois,  il  se  rattache  à  Donatello  par  son  impérieux  désir  de  précision.  Comme  lui 
il  veut  tout  dire,  et  exprimer  sur  l'épiderme  tendu,  la  forme  des  muscles,  des  veines  et  de 
l'ossature.  Mais  il  est  trop  sec;  le  détail  prend  chez  lui  une  trop  grande  importance  au  dé- 
triment  de  l'ensemble  et,  par  malheur,  dans  son  art,  le  róle  de  la  pensée  devient  secondaire. 
Chez  Donatello  l'étude  fouillée  de  la  forme  avait  pour  but  premier  de  rendre  plus  saisis- 
sante  l'émotion  de  son  àme,  chez  le  Vecchietta  cette  étude  semble  se  sufnre  à  elle-mème 
et  remplacer  toute  recherche  expressive.  Les  ceuvres  principales  du  Vecchietta  sont  le 
Christ  de  l'Hòpital  de  la  Scala  et  le  Tabernacle  du  maitre-autel  de  la  Cathédrale  de  Sienne. 

Le  meilleur  artiste  de  cette  epoque  après  le  Vecchietta,  FEDERIGHI,  (mort 
en  1490)  appartient  aussi  à  l'école  de  Donatello.  C'est  au  style  héroi'que  et  fier  de  ce 
maitre  que  se  rattachent  les  Statucs  de  sainis  qui  décorent  la  Loggia  dei  Nobili,  et  c'est 
le  méme  goùt  d'une  ornementation  riche  et  puissante  que  nous  retrouvons  dans  les  deux 
Bc'ni tiers  du  Dòme  de  Sienne,  deux  des  plus  belles  ceuvres  décoratives  de  l'art  italien. 

Mais  mon  but  n'est  pas  ici  d'étudier  l'école  siennoise,  et  je  me  contente  de  dire 
qu'à  partir  du  Vecchietta  elle  n'est  plus  qu'un  rameau  de  la  puissante  école  fiorentine. 
Et  du  reste,  si  cette  école  siennoise  a  encore  quelques  grands  architectes,  tels  que  Fran- 
cesco di  Giorgio,  elle  n'a  plus  de  grands  sculpteurs,  et  elle  s'éteint,  vers  la  fin  du  xve  siè- 
cle, avec  Nerrocio  et  le  Marrina. 


Fragmcnt  de  la  Grille  de  la  Chafelle  de  la  Cintola  a  rrato 
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1418-1481 


.gostino  di  Duccio  est  le  plus  grand  sculpteur  de  cet  àge  ;  il  est  le  seul  qui  ait  eu 
une  brillante  carrière,  mais  pour  cela  il  dut  quitter  Florence,  et  c'est  seulement  à  Ri- 
mini et  à  Pérouse  qu'il  trouva  la  commande  d'importants  travaux.  Agostino  est  un  artiste 
qui,  par  les  formes  qu'il  emploie  et  plus  encore  par  le  fond  mème  de  sa  pensée,  présente 
un  véritable  contraste  avec  les  sculpteurs  florentins  du  xve  siècle.  Pour  la  première  fois 
nous  voyons  apparaitre  dans  la  sculpture  la  recherche  de  la  beauté  sensuelle.  Agostino 
est  un  féminin,  un  raffiné  d'émotions  esthétiques,  épris  des  formes  rares  et  subtiles;  le 
premier  il  introduit  dans  l'art  cette  préciosité  qui,  quelques  années  plus  tard,  s'épanouira 
si  brillamment  dans  les  ceuvres  de  Botticelli.  Comme  Botticelli,  mais  un  demi-siècle  avant 
lui,  il  adopte  le  type  des  longues  fìgures  un  peu  maigres,  dont  il  cherche  à  faire  deviner 
les  formes  sous  la  transparence  des  voiles  flottants.  C'est  une  oeuvre  d'art  vraiment  bien 
étrange  et  bien  attirante  qu'une  figure  d'Agostino,  avec  le  type  si  individuel  du  visage, 
les  lèvresminces  et  pincées,  et  le  mouvement  allangui  des  paupières;  et  quel  cadre,  comme 
pour  faire  valoir  une  pierre  précieuse,  que  cette  légère  envolée  de  la  chevelure,  ce  joli 
réseau  de  voiles  de  gaze,  ces  robes  couvertes  de  broderies,  ces  fleurs  parsemant  le  sol,  et 
ces  fonds  tout  brillantés  que  le  sculpteur  dispose  comme  les  peintres  leurs  gaufrures  d'or! 
Si  Agostino  pense  comme  il  le  fait,  s'il  est  aussi  peu  religieux,  si  épris  de  formes 
sensuelles,  et  par  là  si  différent  de  tous  les  autres  maitres  de  Florence,  c'est  qu'il  n'a  pas 
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vécu  dans  cette  ville  et  qu'il  a  été,  dans  sa  jeunesse,  au  service  du  moins  chrétien  et  du 
plus  voluptueux  des  grands  seigneurs  du  xve  siècle,  de  Sigismond  Malatesta,  l'amant 
d'Isotta  de  Rimini. 

C'est  dans  le  Tempie  des  Malatesta  à  Rimini,  qu'Agostino  fit  ses  premiers  tra- 
vaux.  Ce  Tempie,  qui  comprend  une  grande  nef  bordée  de  chaque  coté  d'une  sèrie  de 

chapelles,  est  un  édifice  ancien,  dont  la  nef  est  couverte 
par  une  toiture  en  bois,  et  les  chapelles  par  des  voùtes 
gothiques.  Le  róle  de  l'architecte  Alberti  et  de  ses  colla- 
borateurs  a  consisté  simplement  à  en  remanier  l'ornemen- 
tation.  Les  pilastres  de  ces  chapelles,  tout  couverts  de 
sculptures,  sont  pour  nous  les  parties  les  plus  intéres- 
santes  de  cette  décoration.  Nous  avons  déjà  vu  comment 
Simone  Ferrucci  a  décoré  les  piliers  des  premières  cha- 
pelles. Agostino  di  Duccio  lui  succèda  et  decora  la  qua- 
trième  chapelle  de  gauche  et  la  quatrième  de  droite:  la 
chapelle  du  S.  Sacrement  et  celle  de  San  Gaudenzio.  Les 
deux  piliers  de  chaque  chapelle  étant  divisés  en  trois  par- 
ties et  étant  sculptés  sur  leurs  trois  faces,  chaque  chapelle 
compte  ainsi  dix-huit  sujets. 

La  Chapelle  San  Gaudenzio  est  ornée  de  figures 
allégoriques  représentant  les  Sciences  et  les  Arts  libé- 
raux  :  le  Trivium  (Grammaire,  Rhétorique,  Dialectique)  le 
Ouadrivium  (Arithmétique,  Geometrie,  Musique,  Astronomie)  et  d'autres  sciences,  ajou- 
tées  pour  compléter  le  nombre  dix-huit  :  l'Architecture,  la  Géographie,  la  Médecine,  l'Edu- 
cation,  la  Métaphysique,  la  Poesie,  l'Histoire,  la  Peinture,  la  Botanique  et  la  Philosophie. 
Toutes  ces  figures  extrémement  originales,  où  l'on  chercherait  en  vain  le  moindre  sou- 
venir des  formes  nobles  et  sévères  du  Moyen-àge,  nous  montrent  bien  cet  art  rafììné 
d'Agostino,  qui  met  tout  son  caprice  à  trouver  des  attitudes  pittoresques  et  de  jolis  mou- 
vements  de  draperies. 

Dans  la  Chapelle  de  S.  Laurent,  autrefois  dédiée  à  S.  Jerome,  Agostino  représente 
les  Planètes  et  les  Signes  du  Zodiaque.  Charles  Yriarte,  dans  son  livre  sur  Rimini,  auquel 
nous  renvoyons  le  lecteur  pour  tout  ce  qui  a  trait  à  l'historique  du  Tempie  des  Malatesta, 
a  très  heureusement  découvert  la  raison  de  cette  décoration  et  montré  qu'elle  n'était  qu'une 
flatterie  à  l'égard  d'Isotta.  Agostino  s'inspire  d'une  poesie  de  Sigismond  en  l'honneur  de 
sa  maitresse,  comme  plus  tard  Botticelli  le  fera  des  poemes  de.Politien  sur  la  Simonetta: 


La  Philosophie  (de  Rimini) 


O  cieux  élevés,  et  vous  les  sept  Planètes, 
Toi,  Mercure,  et  toi,  belle  Vénus, 
Jupiter,  Mars,  et  toi  aussi,  Saturne, 
Suppliez  celle  qui  déchire  mon  coeur; 
Et  vous  qui  gravitez  autour  du  ciel, 
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Douze  signes  du  Zodiaque,  je  vous  invoque  aussi, 

Venez  à  mon  secours,  Bélier,  Taureau,  etc. 

Les  Gémeaux,  le  Cancer,  le  Sagittaire,  je  vous  invoque, 

Le  Capricorne,  le  Verseau,  les  Poissons, 

Avec  un  doux  propos  venez  à  ma  défense. 

O  animaux  domestiques  et  sauvages, 
Soyez  mes  fidèles  messagers, 
Venez  devant  elle,  la  tète  inclinée, 
Et  suppliez-la  de  prendre  en  pitie  son  humble  serviteur. 


Agostino  illustre  le  poeme  mème  chanté  par  Sigismond  en  l'honneur  d'Isotta. 
C'est  là  un  exemple  tout  nouveau  dans  l'art,  et  unique  au  xvc  siècle,  de  sculptures  d'où 
est  bannie  toute  idée  religieuse,  faites  pour  dire  l'amour  d'un  homme  et  célébrer  la  beauté 
d'une  femme.  Certes,  à  Florence,  un  tei  fait  n'eùt  pas  été  possible  et  eùt  révolté  la  cons- 
cience  publique.  Un  Médicis  peut  bien  faire  louer  sa  Simonetta  dans  un  tableau  de  Bot- 
ticelli,  il  n'aurait  jamais  eu  l'idée  de  lui  élever  un  Tempie  et  de  le  faire  décorer  de  sculp- 
tures en  son  honneur. 

Dans  la  représentation  des  Signes  du  Zodiaque,  Agostino  agit  avec  toute  la  fan- 
taisie  habituelle  aux  maìtres  du  xvc  siècle,  inventant  les  formes  les  plus  capricieuses;  mais 
c'est  surtout  dans  la  représentation  des  Planètes  qu'il  montre  son  originalité.  Et  ces 
ceuvres  ont  pour  nous  ce  grand  intérèt  de  nous  prouver  combien  les  maìtres  de  cet  àge, 
mème  lorsqu'ils  le  veulent,  ont  peine  encore  à  comprendre  l'antiquité  classique  et  à  l'imi- 
ter.  Agostino  certes  est  un  de  ceux  qui  ont  fait  le  plus  d'ef- 
forts  pour  secouer  la  tradition  du  xrvc  siècle;  mais,  dans  ses 
•tentatives  d'affranchissement,  ce  n'est  pas  l'art  antique  qu'il 
fait  renaitre,  c'est  un  nouveau  style  qu'il  crée,  le  style  pré- 
cieux  et  rafhné  qui  eut  tant  de  succès  à  la  fin  du  xvu  siècle. 
Bien  significative  à  ce  titre  est  la  représentation  de  la  pla- 
nète  Mcrcurc,  où  le  jeune  dieu  est  si  pittoresquement  re- 
produit  avec  tous  ses  attributs,  dans  une  forme  singulière 
où  l'on  chercherait  en  vain  le  moindre  rapport  avec  l'art 
de  l'antiquité. 

Outre  la  décoration  de  ces  deux  chapelles,  Agostino 
a  fait  d'autres  travaux  dans  le  tempie  des  Malatesta.  Il  est 
l'auteur  de  deux  Anges  soulevant  un  baldaquin  dans  la 
Chapelle  de  S.  Sigismond.  Nous  reproduisons  un  de  ces 
anges  où  l'on  trouvera  un  des  exemples  les  plus  curieux 
de  ces  voiles  transparents,  si  chers  à  Agostino. 

Agostino  est  aussi  l'auteur  du  Monument  des  Aìcux  de  Sigismond  (i^e  chapelle  à 
droite).  C'est  un  sarcophage  de  forme  antique  fixé  au  mur  par  des  consoles  et  décoré  sur 
sa  face  principale  de  deux  bas-reliefs.  «  Le  premier  sujet,  dit  Charles  Yriarte,  représente 


Mercure  (de  Ri'miui) 
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Pallas  au  Tempie  de  Mémoire,  entourée  de  toutes  les  générations  des  Malatesta,  depuis 
Scipion  l'africain,  au  premier  pian,  revétu  de  sa  toge,  jusqu'à  Sigismond,  dans  toute  sa 
jeunesse,  en  armure  du  xve  siècle,  figure  d'une  suprème  élégance  dans  le  port  et  dans  le 
geste.  L'ordonnance  de  l'architecture  avec  la  longue  perspective  des  arcs  antiques,  et 
les  jeux  des  plans  successifs,  qui  s'entre-croisent,  font  de  cette  riche  composition  une 

oeuvre  tout  à  fait  hors  ligne  et  digne  d'un  maitre.  Le  second 
bas-relief  représente  le  Triomphe  de  Sigismond  sur  un  char  an- 
tique superbement  orné,  traine  par  quatre  chevaux  conduits  par 
des  captifs.  Le  char  passe  sous  un  are  de  triomphe,  assez  large 
pour  qu'on  puisse  voir  à  l'horizon  une  ville  monumentale  assise 
sur  une  colline.  » 

Dans  ces  bas-reliefs  Agostino  est  un  véritable  disciple 
de  Donatello,  soit  par  la  recherche  des  effets  décoratifs,  soit  par 
la  multiplicité  des  personnages,  soit  par  la  manière  de  traiter  la 
sculpture  par  de  légers  reliefs.  Le  style  propre  d'Agostino  se 
reconnait  aux  formes  gréles,  aux  lignes  dures  et  aigues,  à  ces 
recherches  fantaisistes  qui  l'éloignent  de  la  simplicité  large  de 
ses  prédécesseurs. 

Pour  donner  une  idée  du  style  d'Agostino  dans  l'art  du 
bas-relief  je  publie  une  oeuvre  qui  fait  actuellement  partie  du 
Musée  de  Milan,  mais  qui  provient  des  environs  de  Rimini  <l>  et 
qui  est  très  caraetéristique  de  sa  manière.  Au  milieu  du  plus 
riche  paysage,  au  pied  de  collines  couvertes  d'oliviers  et  surmontées  d'une  ville  dont 
on  distingue  tous  les  monuments,  se  déroule  un  cortège  de  brillants  cavaliers;  et  il  est 
impossible,  devant  cette  oeuvre  si  eclatante  et  si  touffue,  de  ne  pas  songer  au  cortège 
des  rois  Mages  dont  Benozzo  Gozzoli  a  dit  les  splendeurs  sur  les  murs  de  la  Chapelle  du 
Palais  Médicis. 

Après  les  travaux  de  Rimini,  les  plus  importantes  sculptures  d'Agostino  sont  celles 
qu'il  fit  a  San  Bernardino  de  Pérouse.  La  facade  de  cette  église  est  une  oeuvre  pour  ainsi 
dire  unique  dans  l'art  italien.  C'est  en  e  fife  t  une  facade  toute  couverte  de  sculptures  et 
faite  par  un  seul  artiste.  Elle  a  ainsi  un  caractère  d'unite  et  d'harmonie  que  l'on  cher- 
cherait  en  vain  dans  d'autres  édifices.  Agostino  di  Duccio,  qui  venait  de  travailler  pendant 
de  longues  années  à  Rimini,  se  souvenant  des  créations  architecturales  d'Alberti,  lui  em- 
prunte  le  type  de  l'are  triomphal,  et  cet  are  prend  une  telle  importance  qu'il  forme,  à  lui 
seul,  toute  la  facade  de  l'église  et  qu'il  semble  que  toutes  les  autres  parties  n'aient  d'autre 
but  que  de  lui  servir  de  cadre.  Fait  singulier,  Alberti  et  Agostino,  en  copiant  un  are  de 
triomphe  romain,  et  en  donnant  ainsi  un  tei  développement  à  la  porte  d'entrée  de  leurs 
temples,  ne  faisaient,  sans  s'en  douter,  que  reprendre  un  motif  depuis  longtemps  en 


Ange   {de  Rimini) 


(i)   Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 


Facade  de  S.  Bernardino,  a  Péroust 
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grande  faveur  chez  les  maitres  gothiques  francais.  Un  des  caractères  les  plus  importants 
de  la  cathédrale  gothique  est  l'enorme  développement  de  la  porte  avec  ses  vastes  ébrase- 
ments,  son  tympan  et  ses  archivoltes  toutes  décorées  de  sculptures.  Mais  dans  l'art  gothique 
le  développement  de  la  porte  était  motivé  par  les  gigantesques  proportions  de  la  facade  elle- 
mème,  tandis  que  dans  l'art  d'Alberti  et  d'Ago- 
stino la  facade  trop  petite  n'est  plus  dans  un  rap- 
port  aussi  heureux  avec  la  grandeur  de  la  porte. 
Néanmoins  on  peut  dire  que  le  type  de  San  Bernar- 
dino, quoique  moins  logique  que  le  style  gothique, 
est  d'un  grand  charme  et  d'un  brillant  effet. 

La  facade  d'Agostino  comprend  cinq  par- 
ties  principales,  les  jambages  de  la  Porte  décorées 
de  figures  d'Anges  et  de  Vertus,les  bas-reliefs  du 
linteau,  la  figure  de  San  Bernardin  qui  remplit  le 
tympan,  les  grands  piliers  décorés  de  niches,  et 
le  Christ  entouré  d'Anges  du  fronton. 

Les  six  Anges  et  les  six  Vertus  des  jam- 
bages de  la  porte  sont  les  ceuvres  les  plus  par- 
faites  d'Agostino,  celles  qui  donnent  l'idée  la  plus 
complète  et  la  plus  haute  de  son  talent.  Ellesnous 
le  montrent  plus  savant  et  plus  maitre  de  son  art 
que  dans  les  figures  de  Rimini.  En  avancant  en 
àge,  il  est  moins  exclusivement  épris  de  la  forme, 
il  cherche  à  exprimer  des  idées  et  à  mettre  plus 

de  sentiment  dans  son  art.  Aussi  nous  avons  choisi  pour  nos  gravures,  de  préférence  aux 
figures  de  Rimini,  celles  de  cette  facade.  Nous  en  reproduisons  trois  Vertus,  la  Pau- 
vreté,  l'Obéissance  et  la  Chasteté,  figures  vraiment  étonnantes  d'invention:  la  Pauvreté 
si  chétive  dans  ses  haillons,  si  indifferente  à  sa  misere,  ne  voyant  méme  pas  le  chien  qui 
achève  de  mettre  en  loques  sa  misérable  robe  et  le  petit  enfant  qui  la  raille,  tandis  qu'elle 
est  tout  absorbée  dans  sa  prière,  et  que  son  regard  tourné  vers  le  ciel  dit  toute  la  joie 
réservée  par  le  Christianisme  à  ceux  qui  pleurent  et  qui  sont  pauvres;  la  Chasteté  enve- 
loppée  dans  des  voiles  épais  qui  dissimulent  les  formes  du  corps,  tenant  dans  ses  mains  de 
longues  tiges  de  lys,  fermant  à  demi  les  yeux,  et  disant  par  sa  mine  hautaine  son  indifférence 
à  toutes  les  vanités  d'ici-bas.  Devant  une  telle  figure,  involontairement  les  beaux  vers  de 
Sully  Prudhomme  reviennent  à  la  mémoire,  car  c'est  bien  d'elle  qu'on  peut  dire  : 

Et  qui  rève  pour  soi  la  pureté  suprème 

D'aucun  terrestre  amour  ne  daigne  emplir  son  cceur. 


La  Pauvr'eté 


Et  quelle  forme  rare  pour  exprimer  ses  subtiles  pensées  !  quelles  recherches,  quelle  pré- 
occupation  de  sortir  de  formes  trop  communes  et  devenues  banales!  Avec  quelle  habileté 
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dans  cette  figure  de  V  Obcissance  courbée  sous  le  joug,  le  ciseau  dit  la  finesse  des  tissus 
se  plissant  délicatement  pour  modeler  les  formes  du  corps  ! 

Les  mèmes  ingéniosités,  les  mémes  recherches  précieuses  dans  l'art  de  la  pose,  du 
mouvement,  des  draperies,  se  voient  dans  ces  jolies  figures  d'Anges  qui,  groupés  deux 

à  deux,  jouent  du  tambourin,  de  la  viole  ou  de 
la  cithare. 

Le  linteau  comprend  trois  bas-reliefs  re- 
présentant  diverses  scènesde  la  vie  de  San  Ber- 
nardino. Nous  avons  déjà  vu  par  l'étude  des  bas- 
reliefs  de  Rimini  et  de  Milan  combien  Agostino 
s'était  interesse  à  la  forme  du  bas-relief.  Dans 
les  bas-reliefs  de  Pérouse  il  se  surpasse  encore 
et,  par  son  amour  pour  une  riche  ornementation, 
par  ses  recherches  dramatiques,  par  son  étude 
du  mouvement  et  des  formes  anatomiques,  il 
se  montre  un  des  plus  fidèles  continuateurs  du 
style  de  Donatello. 

Très  nouvelle  est  la  manière  dont  Ago- 
stino décore  le  tympan  par  la  figure  en  pied 
de  San  Bernardino  entouré  de  grandes  figures 
d'anges  musiciens  et  de  petites  tétes  de  Chéru- 
bins.  Ces  petites  tètes  souriantes,  toutes  diffé- 
rentes  les  unes  des  autres,  toutes  étudiées  dans 
les  poses  les  plus  originales,  de  facon  à  faire 
disparaitre  la  moindre  trace  de  monotonie,  font  le  plus  heureux  contraste  avec  les  lon- 
gues  figures  drapées  des  Anges  qui  jouent  de  la  harpe,  de  la  trompe  et  de  la  cornemuse 
autour  du  saint. 

Comme  encadrement  à  cette  grande  Porte,  se  développent,  aux  angles  de  la  facade, 
deux  larges  pilastres  décorés  l'un  et  l'autre  de  deux  niches  superposées.  La  niche  du  bas 
contient  les  statues  de  deux  saints,  celle  du  haut  les  statues  de  la  Vierge  et  de  l'Ange  de 
l'Annonciation.  Dans  ses  figures  de  saints,  Agostino  exprime,  non  pas  la  dignité,  la  no- 
blesse,  la  puissance  et  la  gravite  de  la  pensée,  mais  la  tendresse  et  la  bonté.  Nous  voy- 
ons  ici  un  des  premiers  exemples  de  ces  figures  de  saints  si  douces,  qui  vont  se  repro- 
duire  à  profusion  vers  la  fin  du  siècle  et  qui  feront  un  si  vif  contraste  avec  les  créations 
sévères  des  maitres  de  l'epoque  précédente. 

Enfin  tout  cet  ensemble  est  couronné  par  une  figure  de  Christ  autour  de  laquelle 
sont  disposées,  en  forme  de  gioire,  des  tètes  de  Chérubins,  et,  en  avant,  deux  figures  d'An- 
ges tout  à  fait  exquises,  où  l'on  ne  trouve  plus  trace  de  recherches  trop  compliquées  dans 
les  draperies  et  les  mouvements,  et  dont  l'expression  tendre  et  aimante  rappelle  les  plus 
délicates  ceuvres  de  Luca  della  Robbia. 


La   Chasteté 
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Je  n'ai  pas  encore  tout  dit  de  cette  oeuvre  ;  il  faudrait  aussi  insister  sur  son  or- 
nementation,  car  il  n'est  pas  une  partie  de  la  facade  qui  ne  soit  revétue  d'une  forme 
sculptée.  Tout  autour  des  parties  principales  que  nous  avons  décrites  se  développent  de 
larges  guirlandes  de  fruits  ou  de  lauriers  soutenues  par  des  tètes  de  chérubins.  Le  Lion 
de  Férouse  est  figure,  en  bas,  au  pied  des  pilas- 
tres,  et,  plus  haut,  sous  une  forme  plus  puissante, 
dans  les  écoincons  des  grands  arcs. 

L'oeuvre  est  vraiment  magistrale  et  elle 
était  bien  digne  de  recevoir  sur  le  linteau  mème, 
à  une  place  d'honneur,  la  signature  de  l'artiste: 
Opus  Augustini  fiorentini  lapicida, 

Outre  les  deux  grands  cycles  de  sculp- 
ture  que  nous  admirons  au  Tempie  desMalatesta 
et  à  l'Eglise  San  Bernardino,  nous  connaissons 
encore  quelques  ceuvres  d'Agostino.  C'est,  tout 
d'abord,  la  première  en  date  qu'il  ait  faite:  une 
sèrie  de  quatre  bas-reliefs  relatifs  à  la  vie  de 
SanGimignano  qui,  signés  et  datés  de  i442,sont 
encastrés  dans  la  facade  laterale  du  Dome  de  Mo- 
dène.  Ces  bas-reliefs  sont  un  peu  différents  de 
ceux  de  Rimini  et  de  Pérouse,  et  l'on  a  parfois 
hésité  à  y  reconnaitre  la  main  d'Agostino.  Ils 
sont  en  effet  plus  simples  de  composition,  moins 
compliqués  dans  les  lignes,  mais  c'est  qu'en  1 44  2 

le  style  d'Agostino  n'est  pas  constitué  dans  son  originalité  et  se  rattache  encore  à  celui 
de  ses  prédécesseurs. 

Dans  une  Madone  du  Musée  de  PCEuvre  du  Dome  nous  retrouvons  Agostino  tei 
que  nous  l'ont  fait  connaitre  les  sculptures  de  Rimini  et  de  Pérouse.  C'est  le  sculpteur  du 
Tempie  des  Malatesta  qui  a  ordonné  cette  scène  brillante,  qui  a  groupé  si  délicieusement 
autour  de  la  Vierge  ce  joyeux  cortège  d'Anges,  c'est  son  esprit  raffiné  qui  a  compliqué  à 
plaisir  ces  draperies  fiottantes,  et  ces  envolées  de  cheveux,  et  qui  a  concai  cette  énigma- 
tique  figure  de  Vierge  au  regard  voile  et  aux  lèvres  closes.  (Gravée  en  téte  du  chapitre). 

Une  très  curieuse  Vierge  entourée  de  deux  anges,  qui  a  figure  à  l'Exposition  de 
Lyon  en  1888,  appartient  aujourd'hui  à  la  collection  Aynard.  Elle  a  été  gravée  dans  la 
Gazctte  des  Bcaux-Arts  (octobre  1 888). 

Un  autre  Madone,  par  un  singulier  hasard,  est  venue  échouer  dans  l'église  d'un 
petit  village  de  France,  à  Auvillers.  Cette  Madone,  par  la  disposition  des  figures  d'anges, 
rappelle  la  Madone  du  Musée  du  Dòme.  Elle  a  été  publiée  par  Courajod  dans  la  Gazette 
des  Beaux-Arts  (aoùt  1892). 

Le  n.°  59  du  Musée  de  Berlin  est  aussi  une  Madone  certaine  d'Agostino. 


V  Obéissance 
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Nous  possédons  d'Agostino  une  oeuvre  d'architecture,  la  Porte  de  Pérouse,  faite 
en  1475,  oeuvre  splendide,  la  plus  belle  porte  de  forteresse  qui  ait  été  créée  dans  le  style 
de  la  Renaissance.  lei,  plus  encore  que  dans  l'Eglise  de  San  Bernardino,  Agostino  est 
l'élève  fidèle  d'Alberti,  à  qui  il  emprunte  cette  magistrale  disposition  de  trois  grandes 
arcades  qu' Alberti  avait  prise  lui-méme  aux  Arcs  de  triomphe  romains. 

Agostino  eut  une  carrière  très  feconde  et  les  documents  nous  parlent  de  nom- 
breuses  oeuvres  que  nous  ne  possédons  plus.  Il  faut  citer,  en  particulier,  deux  chapelles 
à  Pérouse  et  deux  statues  colossales  que  l'CEuvre  du  Dome  de  Florence  lui  avait  com- 
mandées,  mais  qu'il  ne  termina  pas.  Une  de  ces  statues,  restée  ébauchée,  fut  livrèe  plus 
tard  à  Michel-Ange,  qui  en  tira  son  David. 


••US 
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DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

1428- 1464 


D, 


ESiDERio  est  un  des  maitres  florentins  dont  la  carrière  a  été  la  plus  brève  et,  néan- 
moins,  c'est  un  de  ceux  dont  l'influence  a  été  la  plus  considérable. 

Elève  de  Donatello,  il  tient  de  ce  maitre  une  science  impeccable,  le  sentiment  des 
riches  décorations,  un  amour  tout  particulier  pour  l'étude  des  petits  enfants  et  cette  tech- 
nique  si  speciale  qui  consiste  à  traiter  les  surfaces  avec  des  reliefs  très  peu  accentués.  De 
Donatello,  toutefois,  il  se  séparé  par  la  nature  intime  de  sa  pensée.  Son  àme,  moins  puis- 
sante,  moins  préoccupée  par  la  recherche  de  l'expression  dramatique,  est  plus  tendre  et 
semble  ne  connaitre  que  les  sourires  de  la  vie.  Pas  un  nuage,  pas  une  inquiétude,  ne  vien- 
nent  troubler  la  sérénité  de  cet  art  qui  est  bien  vraiment  le  plus  délicat  et  le  plus  souriant 
que  Florence  ait  connu.  Par  là  Desiderio  montre  qu'il  appartient  à  un  autre  àge  que  Do- 
natello, et  son  oeuvre  est  un  des  meilleurs  exemples  que  l'on  puisse  citer  pour  faire  com- 
prendre  le  changement  qui  eut  lieu  dans  l'art  florentin  vers  le  milieu  du  xv^  siècle. 


Le  Monument  de  Carlo  Marsuppini,  l'éminent  humaniste  qui  fut  Secrétaire  de  la 
République  fiorentine,  est  le  chef-d'oeuvre  de  Desiderio.  (*)  Dans  ses  lignes  générales,  ce 


(1)  Voir  la  gravure  en   tète  du  volume. 
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Monument  est  la  réplique  du  Monument  élevé  à  Leonardo  Bruni  par  Bernardo  Rossel- 
lino,  et  cette  imitation  ne  laisse  pas  que  de  nous  surprendre  à  une  epoque  où  les  artistes 
florentins  faisaient  preuve  d'une  telle  fécondité,  se  piquant  avant  tout  d'avoir  des  idées 
originales.  On  ne  peut  trouver  de  raison  plausible  à  ce  fait  qu'en  supposant  que  la  Répu- 

blique  fiorentine,  en  élevant  un  Monument  à  Carlo  Marsup- 
pini  et  en  le  placant  dans  l'église  où  était  celui  de  son  pré- 
décesseur,  Leonardo  Bruni,  avait  exigé  que  Desiderio  fìt 
une  oeuvre  symétrique  et  reproduisit  les  lignes  essentielles 
du  Monument  de  Bernardo  Rossellino. 

Dans  cette  oeuvre  nous  admirerons  donc,  non  pas 
l'invention  qui  crée  des  ordonnances  nouvelles,  mais  un 
sens  extrèmement  délicat  des  nuances  architecturales,  l'art 
de  modiner,  de  transformer  un  type  premier,  en  vue  de  le 
faire  servir  à  l'expression  d'idées  nouvelles.  En  outre  De- 
siderio a,  en  propre,  de  se  montrer  un  décorateur  de  genie. 
Son  oeuvre,  qui  peut  étre  rapprochée  des  Portes  de  Ghiberti, 
de  la  Cantoria  de  Donatello  et  de  la  Cliaire  de  Benedetto 
da  Majano,  est  une  des  plus  originales  et  des  plus  belles  in- 
ventions  décoratives  du  genie  florentin.  C'est  avec  les  plus 
fertiles  ressources,  avec  les  idées  les  plus  variées,  et  tou- 
jours  dans  un  esprit  d'une  délicatesse  extrème,  qu'il  décore 
le  piédestal  du  Monument,  la  petite  base  du  sarcophage,  le 
sarcophage  lui-méme,  la  frise,  l'architrave,  l'archivolte,  le 
dessous  du  grand  are,  et  la  guirlande  qui  entoure  l'oeuvre 
entière.  Dans  cette  ornementation,  les  fleurs  et  les  fruits  jouent  le  principal  róle,  disposés 
soit  en  vases,  soit  en  bouquets,  soit  en  guirlandes.  Par  là  Desiderio  se  rattache  à  Fècole 
de  Ghiberti  et  de  Luca  della  Robbia,  et  se  séparé  de  Donatello  qui  n'a  jamais  employé  la 
décoration  de  fleurs  et  de  fruits.  Dans  ce  Monument,  l'arabesque  ne  tient  encore  qu'une 
petite  place;  parmi  les  éléments  empruntés  à  l'art  romain,  nous  noterons  surtout  les  pal- 
mettes  de  la  frise,  les  griffes  ailées  du  sarcophage  et  les  chimères  du  soubassement. 

Regardons  de  plus  près  l'oeuvre  de  Desiderio,  et  voyons  comment,  par  d'imper- 
ceptibles  nuances,  il  a  modifié  le  modèle  de  son  maitre  et  comment  il  en  a  transformé 
les  formes  robustes  en  formes  légères  et  gracieuses.  Compare  au  Monument  Leonardo 
Bruni,  le  Monument  Marsuppini  donne  immédiatement  une  impression  differente;  toutes 
les  formes  ont  été  affinées,  rendues  plus  délicates  et  plus  élégantes. 

Tout  d'abord  Desiderio  adopte  une  base  plus  large,  qui  semble  plus  distincte  du 
Monument  lui-mème,  et  qui,  n'étant  plus  le  simple  prolongement  des  parties  supérieures, 
en  fait  ressortir  plus  nettement  la  sveltesse. 

Cet  élargissement  du  piédestal  donne  à  Desiderio  une  ressource  nouvelle  et  lui 
permet  de  disposer,  aux  cótés  des  grands  pilastres,  des  délicieuses  figures  d'enfants  tenant 


Enfant  du  Monument  Marsuppini 
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des  armoiries  qui  sont  une  des  plus  ravissantes  créations  de  l'art  nouveau.  -  Au-dessus  du 
piédestal,  à  la  place  du  sarcophage  aux  lignes  si  nobles,  mais  d'ornementation  un  peu  se- 
vère, nous  voyons  une  merveille  de  décoration,  une  oeuvre  qui,  au  point  de  vue  de  la  distinc- 
tion,  de  la  finesse  du  goùt,  n'a  jamais  été  dépassée.  Sous  le  sarcophage  de  Rossellino  se 
trouvait  un  large  vide,  rendu  encore  plus  sombre  par  un  revè- 
tement  en  marbré  noir.  Desiderio  diminue  la  hauteur  de  ce 
vide,  et  il  en  masque  la  plus  grande  partie  en  rattachant  le 
sarcophage  à  la  base  du  Monument  par  le  joli  motif  d'une 
coquille  entourée  de  longues  ailes.  (') 

Comme  Rossellino,  Desiderio,  pour  décorer  le  fond  du 
Monument,  emploie  de  grands  rectangles  en  marbré  de  cou- 
leur,  mais  il  leur  donne  une  plus  grande  hauteur,  il  et  dessine 
quatre  rectangles,  là  ou  Rossellino  n'en  avait  mis  que  trois; 
le  tout  en  vue  de  faire  prédominer  les  lignes  verticales  et  de 
donner  au  Monument  plus  d'élancée. 

Dans  l'ordonnance  de  l'entablement,  Desiderio  modifie 
la  ligne  extérieure  de  l'architrave,  il  la  simplifìe,  la  met  sur  le 
méme  alignement  que  la  frise;  ainsi  toute  cette  partie  devient 
plus  fine  et,  par  suite,  la  saillie  de  la  comiche  prend  une  plus 
grande  importance.  Comme  Rossellino,  Desiderio  décore  sa 
frise  avec  des  arabesques,  mais  il  orne  aussi  son  architrave,  de 
telle  sorte  que  le  Monument  est  surmonté  par  une  large  bande 
decorative,  plus  harmonieuse  que  les  lignes  un  peu  heurtées 
de  Rossellino. 

Au  tympan,  la  modification  est  capitale.  Desiderio,  il  est  vrai,  copie  le  motif  de 
Rossellino,  une  Vierge  à  mi-corps,  enfermée  dans  un  médaillon,  autour  duquel  deux  Anges 
sont  en  prière,  mais  il  diminue  très  sensiblement  l'importance  du  cadre  qui  entoure  la  Vierge, 
et  surtout  il  emplit  tout  le  tympan  avec  ses  figures,  sans  ménager  autour  d'elles  une  large 
bordure  comme  l'avait  fait  Rossellino.  Et  ainsi,  tout  en  ne  disposant  que  du  mème  espace, 
il  donne  à  ses  figures  des  dimensions  plus  grandes,  et  cette  partie  prend  plus  de  valeur 
dans  l'oeuvre  generale. 

Rossellino  avait  attribué  une  grande  épaisseur  à  l'archivolte  du  tympan,  et,à  l'exté- 
rieur,  il  l'avait  fait  partir,  non  de  la  ligne  des  pilastres,  mais  de  l'extrémité  mème  de  la 
comiche,  et  ainsi  ce  large  couronnement  s'imposait  à  l'oeil  avec  une  grande  force.  Desiderio 
le  rend  plus  léger;  il  le  diminue,  le  ramène  à  la  ligne  des  pilastres  et,  pour  le  décorer,  au 
lieu  d'une  simple  guirlande  de  lauriers,  il  emploie  les  bouquets  de  fruits  les  plus  variés. 

Rossellino  avait  couronné  son  Monument  par  un  grand  médaillon  tenu  par  des 
Anges,  et  par  une  guirlande  de  lauriers,  en  rattachant  étroitement  ce  motif  au  sommet 


Enfant  du  Monument  Marsuppin 


(t)  Cest  une  variante  du  motif  de  la  roue  entourée  d'ailes  qui,  dans  l'art  antique,  était  le  symbole  de  l'immortalité. 
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de  l'archivolte.  Desiderio  reprend  la  mème  idée,  en  la  variant.  Il  place  les  Anges,  non 
pas  au  sommet  du  fronton,  mais  plus  près  de  nous,  sur  la  comiche  méme,  et  il  donne 
à  la  guirlande  des  dimensions  beaucoup  plus  grandes  et  plus  indépendantes,  en  la  faisant 
retomber  autour  du  Monument,  auquel  elle  fait  un  cadre  de  fleurs;  et,  pour  allonger  en- 

core  les  lignes,  pour  accroitre  le  mouve- 
ment  ascendant,  il  élève,  au  sommet  du 
Monument,  un  grand  candélabre  auquel  il 
suspend  ses  guirlandes. 

Tels  sont  les  moyens  que  Deside- 
rio a  employés  pour  modifier  le  caractère 
de  l'oeuvre  de  Rossellino.  Mais  en  faisant 
l'éloge  de  l'oeuvre  de  Desiderio,  je  ne  veux 
pas  diminuer  la  valeur  de  celle  de  son  mai- 
tre. Chacun  d'eux  a  agi  logiquement,  con- 
formément  à  l'idée  qu'il  voulait  exprimer. 
Et  si  Desiderio,  pour  étre  plus  gracieux, 
a  eu  raison  de  transformer  les  traits  pre- 
miers  de  son  modèle,  Rossellino,  plus  grave 
et  plus  noble,  avait  eu,  non  moins  raison, 
d'agir  comme  il  l'avait  fait  ;  il  avait  bien 
dit  ce  qu'il  voulait  dire  et  son  oeuvre  sub- 
siste,  à  coté  de  celle  de  Desiderio,  sans  en 
étre  diminuée. 

Je  viens  d'étudier  le  Monument 
Marsuppini  au  point  de  vue  architectural, 
en  le  comparant  au  Monument  Leonardo 
Bruni,  il  me  reste  maintenant  à  insister 
sur  les  détails  des  figures  sculptées,  en  montrant  les  innovations  de  Desiderio. 

Il  faut  citer,  en  premier  lieu,  les  deux  enfants  nus  tenant  des  armoiries.  lei  Desi- 
derio est  l'héritier  de  Donatello;  comme  lui  il  donne  aux  petits  enfants  une  place  pré- 
pondérante dans  son  oeuvre;  mais  il  dififère  profondément  de  lui  par  la  manière  dont  il  les 
étudie.  Desiderio  n'observe  pas  leurs  jeux,  ni  leurs  cris,  mais  leurs  formes  potelées,  la 
délicatesse  de  leurs  membres,  la  finesse  de  leur  chair,  la  soie  de  leurs  cheveux,  la  ten- 
dresse  de  leur  sourire  ;  et,  au  trait  énergique  et  brutal  de  Donatello,  il  substitue  une 
taille  caressée  qui  exprime  à  merveille  la  douceur  de  ces  jeunes  visages  où  la  vie  n'a 
encore  mis  ni  une  ride  ni  une  dureté. 

Non  moins  admirables  sont  les  jeunes  Enfants  tenant  des  guirlandes.  La  souplesse 
des  formes,  la  vivacité  du  mouvement,  la  finesse  des  étoffes  légères  qui  se  moulent  sur  le 
corps,  sont  d'une  science  sans  égale.  Devant  de  telles  figures  ce  n'est  pas  exagérer  l'éloge 
en  disant  qu'elles  ont  la  méme  gràce  et  la  mème  perfection  que  les  marbres  du  Tempie 


Enfant  porte  guirlande,   du  Monument  Marsuppini 
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de  la  Victoire  aptère.  Comme  au  temps  de  Praxitéle,  l'art  florentin  sait  rendre  Pélan  triom- 
phal  de  cette  jeunesse  qui  semble  croire  que  la  vie  ne  lui  réservera  jamais  assez  de  bon- 
heur,  que  le  monde  ne  sera  ja- 
mais assez  grand  pour  elle. 

Il  faut  encore  signaler, 
dans  ce  Monumenti,  une  très  in- 
téressante nouveauté,  e'  est  la 
position  donnée  au  gisant.  Dans 
tous  les  tombeaux,  surtout  dans 
ceux  où  le  sarcophage  est  place 
à  une  certaine  hauteur,  la  figure 
du  gisant  se  voit  mal,  et  l'ceil 
ne  percoit  rien  des  formes,  si 
habilement,  mais  si  inutilement 
ciselées  par  l'artiste.  Desiderio, 
par  un  artifice  très  ingénieux, 
remédie  à  cet  inconvénient.  Au 
lieu  de  coucher  la  figure  sur  le 
sarcophage,  il  la  soulève  légère- 
ment,  en  la  mettant  sur  un  pian 
incline,  de  manière  qu'elle  re- 
garde  le  spectateur.  Cette  inno- 
vation  fut  suivie,  dans  la  suite, 
par  le  plus  grand  nombre  des 
sculpteurs  florentins. 

Avec  le  Monument  Mar- 
suppini,  le  Tabernacle  de  l'église 
S.  Laurent  est  la  pièce  capitale 
de  Desiderio.  Moins  important, 
sans  doute,  que  la  Tombe  Marsuppini,  ce  Tabernacle  est  néanmoins  une  oeuvre  de  pre- 
mier ordre  qui  a  eu  une  grande  influence  sur  l'école  fiorentine. 

De  ces  petits  Tabernacles  destinés  à  recevoir  les  saintes  hosties,  il  y  avait  eu  déjà 
quelques  exemples  dans  l'école  fiorentine,  et  nous  en  avons  précédemment  publié  un  des 
plus  intéressants  :  le  Tabernacle  de  la  chapelle  Sant'  Egidio,  à  l'hópital  de  Santa  Maria 
Nuova.  (x>  Mais  Desiderio  donne  à  ce  motif  une  telle  ampleur,  une  telle  vie,  qu'on  peut 
vraiment  dire  qu'il  l'a  créé;  et  c'est  depuis  lors  que  ces  Tabernacles  se  sont  répandus  à 
profusion  dans  toutes  les  églises. 


Tabernacle  de  S.  Laurent 


(1)  Voir  la  gravure,  page  35. 
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Les  nouveautés  sont  nombreuses  :  c'est  la  disposition  en  perspective  de  la  petite 
chapelle  au  fond  de  laquelle  s'ouvre  la  porte  du  Tabernacle  ;  ce  sont  les  pilastres  décorés 
d'arabesques  qui,  je  crois,  apparaissent  ici  pour  la  première  fois,  et  se  substituent  aux 
colonnes  et  aux  pilastres  cannelés  adoptés  par  les  premiers  maitres  de  la  Renaissance  ; 
c'est  la  suppression  des  lourds  frontons  et  des  moulures  banales  de  la  comiche  antique, 

et  leur  remplacement  par  des  motifs  où  la  figure 
humaine  est  prépondérante.  Nous  voyons  par  là 
comment  l'influence  de  Donatello  a  contrebalancé 
l'influence  trop  purement  architecturale  de  Bru- 
nelleschi  et  de  Michelozzo.  Cet  emploi  de  la  figure 
apparait  ici  dans  les  petits  Anges  placés  en  ado- 
ration  à  coté  de  la  Porte  de  Tabernacle,  dans  les 
grandes  figures  d' Anges  porte-flambeaux,  dans  le 
groupe  du  couronnement,  où  l'enfant  Jesus,  s'éle- 
vant  au-dessus  d'un  calice,  est  adoré  par  deux  An- 
ges, et  enfin  dans  le  motif  de  la  Pietà  qui  sert  de 
base  au  Tabernacle.  Tout  cela  fait  une  oeuvre 
extrèmement  riche,  et  en  mème  temps  très  distin- 
guée.  11  n'y  a  pas  une  faute  de  goùt  à  reprendre, 
et  tous  les  détails  sont  exécutés  avec  la  plus  rare 
perfection.  Ce  qui  retiendra  surtout  notre  atten- 
tion,  ce  sont  les  trois  figures  d'enfants  qui  sur- 
montent  le  Tabernacle.  Nous  trouvons  ici,  plus 
developpé,  plus  savant  encore  que  dans  le  Monument  Marsuppini,  le  type  des  petits  en- 
fants  nus  aux  chairs  potelées.  Le  petit  enfant  Jesus,  dont  nous  publions  une  gravure,  est 
dans  ce  genre  un  chef-d'ceuvre  qu'aucun  autre  maitre  n'a  surpassé. 

A  la  Cathédrale  de  Prato  on  montre  une  figure  d'enfant  Jesus  que  l'on  attribue  à 
Desiderio <')  et  que  l'on  tient  pour  une  réplique  de  la  statuette  de  S.  Laurent,  mais  qui 
n'en  est  qu'une  grossière  copie;  et  rien  ne  peut  faire  mieux  comprendre  la  supériorité 
des  grands  artistes  que  de  rapprocher  de  leurs  ceuvres  les  imitations  faites  par  des  ar- 
tistes  secondaires.  Il  faut  comparer  l'oeuvre  de  Prato  avec  celle  de  Florence  pour  savoir 
ce  qu'il  y  a  dans  celle-ci  d'extraordinaire  souplesse,  pour  apprécier  la  finesse  de  la  che- 
velure,  la  morbidesse  des  chairs,  le  naturel  de  l'attitude,  les  transitions  sans  dureté  et  le 
dessin,  toujours  si  difficile,  des  mains  et  des  pieds. 

Le  Tabernacle  de  Desiderio  n'est  plus  dans  sa  forme  première.  L'oeuvre  a  été 
déplacée  en  1677,  et  modifiée  par  des  artistes  du  xvn°  siècle  qui  l'ont  défigurée  en  croyant 
l'embellir.  Il  ne  faut  attribuer  à  Desiderio  ni  les  lourds  piédestaux  sur  lesquels  sont  aujour- 
d'hui  placés  les  Anges  porte-flambeaux,  ni  la  base  sans  ornements,  ni  les  grossières  con- 


Enfant  Jesus,  du  Tabernacle  de  S.  Laureili 


(1)  Photographie  Alinari,   num.  10191. 
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soles  qui  soutiennent  le  Tabernacle.  Les  restaurateurs  du  tabernacle,  dans  leur  classi- 
cismo exagéré,  estimaient  sans  doute  que  la  sobriété  de  leurs  formes  avait  plus  de  style 
que  la  complication  de  Desiderio  ;  mais 
nous  pensons  maintenant  que  cette  so- 
briété n'est  que  de  la  froideur.  Ces  addi- 
tions  si  différentes  de  l'oeuvre  première 
n'ont  fait  qu'en  dénaturer  le  caractère. 

Nous  n'avons  pas  de  documents 
nous  disant  quelle  était  la  forme  primitive 
de  ce  monumenti  mais  on  peut  supposer 
que  le  groupe  de  la  Pietà,  aujourd'hui  si 
malencontreusement  dispose,  décorait  le  devant  de  l'autel,  et  que  le  Tabernacle  et  les 
deux  Anges  reposaient  directement  sur  la  table  de  l'autel. 


Enfants  de  la  Chapelle  Pazzi 


Albertini,  dans  son  Memoriale,  dit  que  la  frise  de  Chérubins  du  Portique  de  la 
Chapelle  Pazzi  est  due  à  la  collaboration  de  Donatello  et  de  Desiderio,  et  le  caractère  de 
cette  oeuvre  justifie  cette  attribution.  Donatello  a  été  le  créateur  de  l'idée,  et,  peut  ètre 
a-t-il  sculpté  lui-méme  quelques  unes  de  ces  petites  tètes,  mais  il  est  plus  vraisemblable  de 
supposer  qu'il  les  a  fait  exécuter,  sous  sa  direction,  par  son  élève  Desiderio.  La  décora- 
tion  de  cette  frise  est  une  oeuvre  considérable,  unique  en  son  genre.  Depuis  lors,  nombre 
de  frises  ont  été  décorées  de  la  mème  manière  par  des  tètes  de  chérubins,  mais  le  plus 

souvent,  surtout  lorsque  l'oeuvre  était  de 
dimensions  importantes,  la  décoration  a 
été  faite  en  terre- cuite  ou  en  stuc,  et  le 
mème  motif  a  été  uniformément  répété.  lei 
les  sculptures  sont  en  marbré  et  toutes 
les  tètes  sont  différentes  les  unes  des  au- 
tres.  Or,  corame  la  frise  du  portique  est 
décorée  sur  ses  deux  faces,  et  qu'il  y  a 
cinquante-six  tètes  de  chérubins,  on  com- 
prendra  toute  la  valeur  de  cette  décoration.  <x)  Parmi  les  artistes  italiens,  seul,  dans  la 
suite,  Andrea  della  Robbia  étudiera  avec  le  mème  amour  les  regards  et  les  sourires  des 
petits  enfants. 

Dans  le  dessin  de  ces  tètes  d' Anges,  le  style  de  Donatello  se  reconnait  à  la  har- 
diesse  de  certains  traits,  à  la  manière  dont  les  bouches  s'entr'ouvrent,  et  à  la  facon  toute 
particulière  de  creuser  l'ceil,  de  supprimer  la  prunelle  en  la  remplacant  par  un  grand 
trou  noir.  Nous  retrouvons  ici  les  recherches  que  nous  avons  déjà  signalées  dans  d'autres 


Enfants  de  la  Chapelle  Pazzi 


(1)  Seule  la  partie  antérieure  du  portique  a  été  décorée  par  Donatello  et  Desiderio.  La  facade  elle-mème  de  la  Cha- 
pelle a  bien  une  frise  ornée  de  la  mème  manière,  mais  cette  décoration  en  terre-cuite  n'est  qu'une  imitation  sans  valeur,  faite 
postérieurement. 
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oeuvres  de  Donatello,  notamment  dans  sa  Cantoria.  Ce  maitre,  surtout  dans  les  oeuvres 
destinées  à  étre  placées  un  peu  loin  du  regard,  accentile  les  traits,  exagère  la  violence  de 
l'exécution,  afin  que  l'oeuvre,  vue  à  distance,  ne  devienne  pas  trop  molle  et  ne  perde  rien 
de  son  energie.  Mais  dans  l'ensemble  de  cette  frise  les  traits 
de  douceur  sont  prédominants,  et  c'est  surtout  la  main  de 
Desiderio  qui  se  reconnait  dans  ses  chevelures  soyeuses, 
dans   le   modelé  si  tendre   des  chairs   et  dans  la  douceur 
du  sourire. 


Enfant  Jesus,   des  Vancheloni 


Dans  les  trois  oeuvres  que  nous  venons  d'étudier,  dans 
le  Monument  Marsuppini,  dans  le  Tabernacle  de  S.  Laurent 
et  dans  la  Frise  du  Portique  de  la  Chapelle  Pazzi,  nous  avons 
vu  la  prédilection  tonte  particulière  de  Desiderio  pour  la  re- 
présentation  des  petits  enfants  et  sa  facon  nouvelle  de  traiter 
de  pareils  sujets.  Par  analogie  avec  les  oeuvres  précédentes, 
nous  pouvons  attribuer  à  Desiderio  un  certain  nombre  de 
petits  bustes  d'enfants.  Ces  bustes  ont  été  longtemps  un  problème  embarrassant  pour  la 
critique.  On  les  a  tout  d'abord  attribuésà  Donatello;  mais  maintenant  on  est  d'accord  pour 
les  restituer  à  Desiderio,  lorsqu'ils  sont  très  beaux,  de  facture  souple  et  moelleuse,  et  pour 
donner  à  l'un  de  ses  imitateurs,  à  Antonio  Rossellino,  ceux  dont  le  faire  parait  un  peu  sec. 
On  peut  tenir  pour  un  des  plus  admirables  bustes  de  cette  sèrie  V Enfant  Jesus  de 
la  Confrérie  des  Vanchetoni.  Cette  petite  figure,  où  la  souplesse  des  chairs  et  la  finesse  de 

l'épiderme  sont  rendues  à  miracle,  où  les  cheveux  s'unis- 
sent  à  la  chair  par  des  transitions  si  légères,  où  les  lèvres 
sont  dessinées  avec  tant  d'art  qu'elles  ont  l'air  de  vouloir 
s'ouvrir  pour  parler,  représente  un  art  plus  avance  que 
les  enfants  de  la  Tombe  Marsuppini  et  est  digne  d'ètre 
comparée  à  l'Enfant  Jesus  du  Tabernacle  de  S.  Laurent. 
Les  analogies  sont  si  complètes  qu'il  est  impossible  d'avoir 
un  doute  sur  l'attribution  à  Desiderio  du  petit  Jesus  de  la 
Confrérie  des  Vanchetoni. 

Cette  Confrérie  possedè  un  second  buste,  un  buste 
de  S.Jean  enfant.  L'oeuvre,  tout  en  étant  encore  très  belle, 
n'a  pas,  dans  l'exécution,  la  méme  exceptionnelle  valeur 
que  la  précédente.  Il  y  a  plus  de  sécheresse  dans  le  des- 
sin,  plus  de  dureté  dans  la  forme  du  nez,  des  lèvres  et  des 
paupières,  plus  de  complication  dans  les  mèches  de  la  chevelure.  Dans  l'Enfant  Jesus, 
c'était  un  modelé  si  savant  que,  sans  que  le  dessin  en  souffrìt  en  rien,  on  avait  peine  à 
discerner  les  lignes  marquant  le  commencement  ou  la  fin  d'une  forme.  Pour  se  rendre 
compte  des  différences  que  je  signale,  on  observera  en  particulier  les  yeux  de  l'En- 
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fant  Jesus,  la  mobilité  du  regard,  la  variété  dans  le  dessin  des  paupières  et  de  la  pru- 
nelle, les  fossettes  des  joues,  ces  nuances  imperceptibles  qui  font  de  l'oeuvre  de  marbré 

une  rivale  de  l'oeuvre  de  chair.  Dans  cette  discussion 
je  suis  exposé  à  employer  des  mots  un  peu  brutaux  et 
d'une  expression  trop  forte  pour  faire  sentir  des  diffé- 
rences  qui,  en  réalité,  ne  sont  que  des  nuances.  Si  le 
petit  6".  Jean  n'a  pas,  au  point  de  vue  de  la  technique 
la  mème  valeur  que  V Enfant  Jesus,  il  l'égale  au  point 
de  vue  de  l'expression.  Cette  tendresse  religieuse,  cette 
mélancolie,  sont  des  sentiments  que  Desiderio  ne  parait 
pas  avoir  recherchés  autant  que  le  fìt  Rossellino,  qui  était 
un  maitre  plus  profondément  religieux  que  lui. 

Pour  les  raisons  que  je  viens  de  dire  c'est  à  An- 
tonio Rossellino,  plutòt  qu'à  Desiderio,  que  j'attribue- 
rais  le  petit  6".  Jean  des  Vanchetoni,  mais  en  faisant  re- 

S.   Tean,    des  Martelli  ,  ,      \       •     ,  /  vi  n 

marquer  que  e  est  une  oeuvre  tres  interessante,  a  laquelle 
sans  doute  nous  n'aurions  songé  à  adresser  aucun  reproche,  si  nous  n'avions  pas,  comme 
point  de  comparaison,  cette  merveille  qui  est  la  tète  du  petit  Enfant  Jesus. 

Je  crois  que  le  plus  beau  buste  d'enfant  que 
l'on  puisse  citer  après  X Enfant  Jesus  des  Vanche- 
toni est  le  buste  de  la  collection  Dreyfus  (grave  à 
la  fin  du  chapitre).  Viendrait  ensuite,  mais  à  une 
légère  distance,  le  buste  d'Enfant  riant  de  la  col- 
lection Miller  de  Vienne.  Ce  sont  là  deux  oeuvres 
qui  ont,  au  plus  haut  degré,  les  caractères  de  l'art 
de  Desiderio. 

Dans  une  manière  un  peu  moins  souple,  mais 
non  moins  belle,  qui  rappelle,  non  pas  la  dernière 
manière  de  Desiderio,  telle  que  nous  l'avons  vue 
dans  le  Tabernacle  de  S.  Laurent,  mais  la  manière 
des  Enfants  du  Monument  Marsuppini,  est  traité  le 
Etisie  du  petit  S.  Jean  de  la  collection  Martelli.  En 
le  comparant  avec  les  Enfants  portant  des  armoiries 
du  Monument  Marsuppini,  en  observant  en  particu- 
lier  la  disposition  de  la  chevelure,  on  reconnaìtra 
qu'il  ne  peut  y  avoir  aucun  doute  sur  l'attribution 
de  ce  buste  à  Desiderio. 

A  voir  le  caractère  de  réalité  de  ces  bustes 
de  petits  enfants  on  a  pu  supposer  que  les  sculpteurs,  tout  en  leur  donnant  certains  attri- 
buts  qui  les  transformaient  en  petits  S.  Jean  Baptiste,  avaient  surtout  en  vue  de  faire  de 


S.  Jean,    de  Faenza 
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véritables  portraits.  Cette  hypothèse  serait  confirmée  par  ce  fait  qu'il  existe  au  Musée 
National  un  Buste  de  jeune  enfant  en  costume  florentin  dont  les  traits  sont  exactement 

les  mèmes  que  ceux  du  S.  Jean  des  Martelli.  L'analogie 
est  assez  curieuse  pour  mériter  d'ètre  signalée. 

Je  cite  enfin  un  autre  buste  qui  peut  étre  rap- 
proché  des  précédents,  le  6*.  Jean  du  Musée  de  Faenza. 
Je  ferai  sur  ce  Buste  les  mèmes  réflexions  que  j'ai  fai- 
tes  à  propos  du  S.  Jean  des  Vanchetoni,  en  proposant 
le  nom  d'Antonio  Rossellino,  de  préférence  à  celui  de 
Desiderio.  * 

Les  très  beaux  bustes  d'enfant  sont  fort  rares.  Je 
crois  avoir  cité  tous  ceux  qui  méritent  de  Tètre.  Pour 
comprendre  leur  valeur,  il  suffit  de  les  comparer  avec  un 
Buste  d'enfant  (n.  188,  IVC  salle),du  Musée  National,  qui 
est  un  des  plus  intéressants  exemples  des  ceuvres  faites 
par  des  maitres  secondaires  en  imitation  des  grandes 
ceuvres  des  chefs  de  l'école. 

Finirne  incornine  (Bargello) 


Dans  l'histoire  de  l'art,  les  problèmes  les  plus  embarrassants  sont  presque  tou- 
jours  ceux  qui  concernent  les  portraits,  qu'il  s'agisse  de  peinture  ou  de  sculpture.  Dans 
ce  cas  en  effet  nous  n'avons  pas,  pour  reconnaitre  la  manière  d'un  maitre,  les  ressources 
que  présente  une  composition  comprenant  un 
grand  nombre  de  fìgures.  En  outre,  dans  un 
portrait,  la  recherche  de  la  ressemblance  pré- 
cise avec  un  ètre  déterminé  fait  disparaitre 
ces  habitudes  inconscientes  qui,  dans  les  ceu- 
vres d'imagination,  trahissent  souvent  la  main 
du  maitre. 

Ces  observations  me  paraissent  néces- 
saires  pour  excuser  l'ignorance  dans  laquelle 
nous  sommes  relativement  aux  auteurs  des  bu- 
stes du  xve  siècle.  La  sagesse  ici  ne  consiste 
pas  à  vouloir  à  tout  prix  proposer  des  attribu- 
tions,  mais  au  contraire  à  étre  très  réservé  et  à 
ne  pas  obscurcir  l'histoire  de  l'art  par  des  So- 
lutions trop  précipitées  et  trop  hypothétiques. 

On  considère  Desiderio  comme  ayant 
été  le  plus  grand  maitre  de  l'Italie  pour  les 
Bustes  de  femme.  Mais  sa  réputation  ne  repose  que  sur  un  buste,  la  Femme  inconnue  du 
Musée  National,  et  il  faut  ajouter  que  cette  attribution  n'est  justifiée  par  aucun  document. 


Buste  d'une  Princesse  d'Urbin,  du  Musée  de  Berlin 
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Buste  d'une  Princesse  de  Napìes,  die  Musée  de  Berlin 
(Maitre  incorimi) 


C'est  une  tradition  dont  l'ancienneté  mème  n'est  pas  connue.  Mais  le  style  du  buste  a,  à  un 
si  haut  point,  les  caractères  de  l'art  de  Desi- 
derio, que  nous  pouvons  tenir  cette  attribution 
pour  certaine.  Nous  y  trouvons  en  effet  cette 
noblesse  et  cette  simplicité  qui  sont  le  propre 
de  l'art  florentin  vers  le  milieu  du  xvtì  siècle  et 
cette  gràce,  cette  souplesse  d'exécution,  qui  ne 
se  voient  chez  aucun  autre  maitre  à  un  tei  degré 
que  chez  Desiderio. 

Un  Buste  de  jeunefille,  du  Musée  de  Ber- 
lin (n.  62),  qui  a  beaucoup  d'analogie  avec  le  bu- 
ste précédent,  me  paratt  justement  attribué  à 
Desiderio. 

Un  second  buste  du  Musée  de  Berlin, 
le  Buste  d'une  princesse  d'Urbin,  est  de  mème 
attribué  à  Desiderio;  mais  il  y  a,  particulière- 
ment  dans  le  traitement  de  la  poitrine  et  des 
étoffes,  une  monotonie  et  une  raideur  qui  sur- 
prennent  de  la  part  du  plus  souple  des  sculp- 
teurs.  Le  Musée  du  Louvre  possedè  un  Buste  en  plàtre  reproduisant  la  méme  personne, 
mais  avec  toute  la  finesse  qui  manque  au  Buste  de  Berlin.  Il  est  permis  de  croire  que 

le  Buste  du  Louvre  est  un  moulage  fait  d'après 
un  buste  que  nous  ne  possédons  plus  et  qui,  plus 
encore  que  celui  de  Berlin,  pourrait  étre  attri- 
bué à  Desiderio. 

Pendant  longtemps  le  Musée  de  Berlin 
a  attribué  à  Desiderio  un  Buste  que  l'on  consi- 
derai comme  étant  celui  de  Marietta  Strozzi. 
M.  Bode  pense  aujourd'hui  que  ce  buste  repré- 
senterait  une  Princesse  de  Naples  et  qu'il  serait 
l'oeuvre  de  Francesco  Laurana.  Au  cours  de  ces 
dernières  années,  le  nom  de  Laurana  a  pris  une 
importance  inattendue.  M.  Bode  a  tenté  de  lui 
attribuer  un  certain  nombre  de  bustes  qui  éta- 
ient  restés  jusqu'à  ce  jour  sans  nom  d'auteur. 
C'est  là,  je  crois,  un  exemple  d'un  fait  assez  fré- 
quent  dans  l'histoire  de  l'art.  En  présence  d'ceu- 
vres  inconnues,  lorsqu'on  ne  peut  les  attribuer 
à  des  maitres  dont  la  manière  est  caraetérisée  par  des  ceuvres  nombreuses,  on  est 
porte  à  se  laisser  entrainer  vers  des  noms  inconnus  et  à  créer  de  toutes  pièces  des 


Buste  de  femme,  du  Musée  du  Louvre 
(Maitre  incorimi) 
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personnalités  artistiques,  par  des  hypothèses,  qui  faute  de  preuves,  sont  très  difficiles 
à  discuter. 

Pour  moi,  je  crois  que  l'on  a  fait  fausse  route  en  pensant  à  Laurana  pour  le  Buste 
de  Berlin.  Laurana  hous  est  connu  par  deux  Vierges,  celle  de  la  Cathédrale  de  Palerme, 
et  celle  de  l'Eglise  du  Crucifix  à  Noto,  et  par  un  Buste  d'enfant  du  Musée  de  Palerme, 

qui  ne  me  paraissent  pas  avoir  de  points  de 
ressemblance  avec  le  Buste  de  Berlin;  mais  sur- 
tout,  la  manière  de  Laurana  doit  étre  étudiée 
dans  son  oeuvre  la  plus  caractéristique,  le  Por- 
tement  de  croi.x  du  Musée  d'Avignon,  qui  est 
vraiment  en  opposition  complète  avec  le  Buste 
de  Berlin.  Dans  ce  bas-relief,  où  Laurana  mon- 
tre  tant  de  points  de  contact  avec  les  maitres 
flamands,  nous  trouvons  une  vulgarité  de  traits, 
une  lourdeur  de  facture  qui  contrastent  étran- 
gement  avec  la  finesse  du  Buste  de  Berlin.  (') 

A  mon  sens  le  Buste  de  Berlin,  qui  est 
un  des  deux  ou  trois  plus  beaux  portraits  de 
femme  que  nous  possédions  du  xve  siècle,  est 
une  oeuvre  due  à  l'inspiration  fiorentine.  Aucune 
autre  école,  et  Fècole  napolitaine  moins  que  tout 
autre,  n'a  fait  preuve  d'une  telle  distinction.  La 
décoration  du  socie  peut  aussi  nous  fournir  quelques  arguments.  Ces  jolies  figures  cou- 
chées,  demi-nues,  avec  des  voiles  qui  laissent  transparaitre  les  chairs  ou  qui  flottent  agités 
par  le  vent,  nous  font  songer  à  l'art  créé  par  Agostino  di  Duccio,  et  le  petit  cartouche,  des- 
tine à  recevoir  le  noni  du  personnage  représenté,  est  décoré  de  deux  rangées  de  disques 
enfilés  et  de  petits  ornements  composés  de  trois  plumes  qui  rappellent  les  formes  orne- 
mentales  chères  à  Brunelleschi  et  à  Donatello.  J'ajouterai  enfin  que  le  Buste  a  été  acquis 
par  M.  Bode  à  Florence.  -  Au  mème  artiste,  sans  doute,  il  faut  attribuer  le  Buste  de  Bap- 
tista  Sforza,  seconde  femme  du  due  d'Urbin,  au  Musée  National.  C'est  le  méme  socie  sail- 
lant,  le  mème  costume,  avec  la  mème  forme  des  manches,  la  mème  silhouette  des  épaules 
et  la  mème  manière  de  dessiner  les  yeux:  la  paupière  supérieuse  abaissée  et  la  paupière 
inférieure  ayant  une  forme  curviligne  et  presque  angulaire. 


Bitsle  d'Isotta  de  Rimini,  du  Campo  Santo  de  Pise 
(Maitre  incorimi) 


Je  trouve  encore  quelque  analogie  avec  ces  deux  bustes  dans  le  merveilleux  Por- 
traìt  de  femme  du  Musée  du  Louvre,  que  je  tiendrais  volontiers  pour  le  plus  beau  buste 
de  femme  que  nous  possédions.  Je  n'en  connais  pas  où  le  prestige  de  la  beauté  féminine 
soit  exprimé  aussi  simplement  par  des  traits  plus  nobles  et  plus  fiers. 


(i)  Ces  arguments  ont  déjà  été  exposés  par  M.  Carotti  dans  V Archivio  storico  dell'Arte. 
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Si  ces  derniers  bustes  ne  sont  pas  florentins,  je  crois  qu'ils  doivent  ètre  l'oeuvre  de 
quelque  maitre  lombard  ;  car  au  sud  de  la  Toscane,  soit  à  Rome,  soit  à  Naples,  nous  ne 
trouvons  aucune  oeuvre  d'une  telle  distinction  et  d'une  telle  beauté. 


Parmi  les  bustes  inconnus  qui 
peuvent  étre  considérés,  non  comme  des 
oeuvres  de  Desiderio,  mais  comme  des 
oeuvres  faites  dans  la  seconde  moitié  du 
xve  siècle  par  des  artistes  italiens,  floren- 
tins sans  doute,  on  peut  citer  un  Buste 
de  femme,  de  la  collection  Ambras(')  à 
Vienne,  attribué  par  M.  Carotti  au  mai- 
tre milanais  Amadeo,le  Buste  de  Béatrix 
d'Aragon  de  la  collection  Dreyfus,  le 
Buste  de  femme  de  la  collection  Castel- 
lani à  Rome,'2)  celui  de  la  collection  An- 
dré à  Paris,  le  Buste  d'Isotta  de  Rimini 
du  Campo  Santo  de  Pise,  le  Buste  de 
Manetta  Strozzi  du  Palais  Strozzi  (ce 
dernier  buste  étant  souvent  attribué  à 
B.  da  Majano),  le  Buste  de  Béatrix  d'Este 
du  Musée  du  Louvre,  attribué  par  M.Ven- 
turi  à  Cristoforo  romano,  etc. 
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Revenant  à  Desiderio  nous  aurons  encore  à  discuter  cette  question  qui  se  présente 
à  nous,  presque  inévitablement,  toutes  les  fois  que  nous  étudions  un  maitre  florentin  du 
xve  siècle:  Desiderio  a-t-il  fait  des  Madones?  Prenant  pour  base  le  caractère  general  de 
ses  oeuvres  et  plus  particulièrement  le  caractère  de  la  Madone  du  Monument  Marsuppini, 
je  crois  qu'on  peut  lui  attribuer  deux  Madones:  celle  du  Musée  de  Turine)  et  celle  qui 
décore  un  Tabernacle,  à  l'angle  du  Palais  Panciatichi,  sur  la  via  Cavour,  à  Florence.  Ces 
Madones  sont  d'une  grande  beauté,  et  leurs  relations  avec  l'art  de  Donatello  sont  tel- 
les  qu'on  a  pu  les  attribuer  longtemps  à  ce  maitre.  Dans  des  questions  aussi  délicates 
on  ne  peut  rien  affirmer,  mais  il  semble  que  cet  art,  où  l'on  retrouve  encore  quelques  uns 
des  caractères  de  Donatello,  notamment  la  finesse  du  trait,  la  souplesse  des  draperies,  le 
peu  d'épaisseur  des  reliefs,  et  en  mème  temps  moins  de  gravite,  mais  plus  de  tendresse, 
représente  bien  réellement  l'art  mème  de  Desiderio. 


(i)  Archivio  storico  dell'Arte,   1891,    p.  43. 

(2)  Buste  qui  a  beaucoup  d'analogie  avec  la  Princesse  de  Naples  du  Musée  de  Berlin,   et  qui  notamment  a  un  socie 
décoré  de  figures. 

(3)  Voir  la  gravure  en  tòte  du  chapitre. 
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Je  termine  l'étude  des  oeuvres  de  ce  maitre  en  citant  la  Madclcine  faite  pour 
l'église  de  la  Trinité  à  Florence.  C'est  une  suite  de  la  Madeleine  de  Donatello,  mais  avec 
un  air  moins  ascétique  et  moins  farouche.  Les  historiens  nous  disent  que  cette  Made- 
leine, laissée  inachevée  par  Desiderio,  fut  terminée  par  Benedetto  da  Majano.  Il  est  dif- 
ficile de  discerner  la  part  qui  revient  dans  cette  oeuvre  à  l'un  ou  à  l'autre  de  ces  deux 
artistes  et  d'en  tirer  quelque  conclusion  sur  leur  style  personnel.  Ce  serait  en  tous  cas,  la 
seule  oeuvre  dans  laquelle  Desiderio  aurait  mis  une  larme,  lui  qui  fut,  par  excellence,  le 
chantre  de  tous  les  sourires  et  de  toutes  les  séductions  de  la  vie. 


Enfant  Jesus 
de  la  Collection  Dreyfus 


Martyre  de  S.  Etienne 
Bas-rclìef  de  la  Chaìre  de  Prato 
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.ntonio  Rossellino,  frère  cadet  de  Bernardo  Rossellino,  est  l'artiste  qui  a  le  plus  de 
points  de  contact  avec  Desiderio,  et  les  ressemblances  sont  telles  que  l'on  est  parfois 
embarrassé  pour  attribuer  certaines  oeuvres  à  l'un  ou  à  l'autre  de  ces  deux  maitres,  spé- 
cialement  lorsqu'il  s'agit  de  Madones  en  bas-relief  ou  de  Bustes  de  petits  enfants.  Mais 
Antonio  Rossellino  n'a  pas  travaillé  cornine  Desiderio  dans  l'atelier  de  Donatello  et  l'on 
ne  retrouve  pas  dans  ses  ceuvres  la  manière  raffinée  et  le  style  si  précis,  que  ce  maitre 
avait  adoptés  dans  ses  dernières  années  et  qu'il  avait  transmis  à  ses  disciples. 

Compare  à  Desiderio,  Rossellino  est  moins  savant,  moins  habile  dans  l'art  de 
nuancer  le  modelé,  moins  passionile  pour  les  détails  d'une  riche  décoration,  et  il  semble 
plus  hanté  par  le  désir  de  produire  des  ceuvres  profondément  religieuses.  «  Rossellino, 
dit  Vasari,  avait  tant  de  vertus  qu'il  était  considerò  comme  étant  plus  qu'un  homme  et 
vènere  à  l'égal  d'un  saint.  »  Dans  cette  fin  du  xve  siede,  il  appartient  avec  Civitali,  Bene- 
detto da  Majano  et  Andrea  della  Robbia  au  groupe  le  plus  religieux  de  l'école  fiorentine. 

Le  chef-d'ceuvre  d'Antonio  Rossellino  est  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal,  dont 
il  recut  la  commande  en  146 1 .  A  ce  moment  l'art  florentin  a  créé  la  Tombe  Leonardo 
Bruni,  de  1444,  et  la  Tombe  Marsuppini,  de  1455.  Rossellino  ne  veut  pas  reproduire 
une  forme  déjà  adoptée  dans  deux  monuments,  et,  s'écartant  complètement  du  type  créé 
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par  son  frère  Bernardo,  il  dote  à  son  tour  Fècole  fiorentine  d'une  nouvelle  forme  de 
Monuments  funéraires.  On  peut  dire  que  les  deux  plus  beaux  types  de  Tombeaux  de 
la  seconde  moitié  du  xvc  siècle  sont  dùs  à  la  famille  des  Rossellino,  à  Bernardo  et  à 
Antonio. 

L'invention  d'Antonio  consiste  à  supprimer  cet  encadrement  en  forme  de  taber- 
nacle  qui,  dans  la  Tombe  Leonardo  Bruni  et  la  Tombe  Marsuppini,  entourait  et  surmon- 
tait  le  sarcophage.  Il  pensait  sans  doute  que  cet  encadrement  prenait  une  importance 
trop  considérable,  et  il  chercha  une  forme  lui  permettant  de  donner  la  première  place  à 
la  représentation  de  la  figure.  La  Tombe  Leonardo  Bruni  est  l'oeuvre  d'un  artiste  qui 
était  surtout  un  architecte;  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal  est  au  contraire  l'oeuvre 
d'un  artiste  qui  était  avant  tout  un  sculpteur. 

Il  faut  dire  aussi  qu' Antonio  était  place  dans  des  conditions  toutes  spéciales.  Il 
n'avait  pas  comme  son  frère  la  tàche  de  faire  une  Tombe  destinée  à  étre  dressée  contre 
la  muraille  d'une  église;  une  chapelle  était  mise  à  son  service  et  il  pouvait  disposer  de 
toute  la  place  nécessaire  à  ses  nouvelles  inventions.  Un  enfoncement,  comprenant  toute  la 
hauteur  de  la  chapelle,  forme  un  cadre  tout  naturel  à  l'oeuvre  de  Rossellino,  sans  qu'il  ait 
besoin  d'avoir  recours  comme  son  frère  à  l'emploi  des  pilastres,  des  entablements  et 
des  frontons.  Il  se  contente  de  décorer  de  rosaces  l'are  de  cetre  niche,  et  pour  rompre 
la  ligne  extérieure,  pour  la  rendre  moins  uniforme,  il  y  drape  les  plis  d'un  grand  rideau, 
reprenant  ainsi  le  motif  si  en  faveur  dans  les  Tombes  pisanes,  motif  qui  n'avait  plus 
trouvé  sa  place  dans  les  ordonnances  antiques  adoptées  par  Bernardo  Rossellino.  C'est 
là  un  cadre  très  simple,  qui  n'attire  pas  l'attention  et  qui  fait  admirablement  valoir  les 
figures  du  Tombeau. 

Dans  cette  niche,  il  dispose  la  figure  du  Cardinal  au-dessus  d'un  sarcophage  dont  la 
forme  sobre,  sans  ornements,  fait  le  plus  saisissant  contraste  avec  la  richesse  que  nous 
avons  vue  dans  le  sarcophage  du  Monument  Marsuppini.  Du  Tombeau  Marsuppini,  Ros- 
sellino ne  conserve  qu'une  idée,  celle  de  faire  intervenir  deux  petits  enfants  nus.  Mais, 
au  lieu  de  les  dresser  sur  le  piédestal,  aux  angles  du  monument,  il  les  rapproche  du  gi- 
sant,  les  unissant  à  lui  dans  une  forme  qui  donne  à  son  oeuvre  la  plus  radieuse  tendresse. 

C'est  dans  la  partie  supérieure  du  Tombeau,  que  se  manifestent  les  plus  grandes 
nouveautés  de  Rossellino.  Sur  un  fond  de  marbré  tout  uni,  de  couleur  sombre,  deux  anges 
veillent  autour  du  mort  et  lui  présentent  la  couronne  et  la  palme  des  élus,  tandis  que,  plus 
haut,  tròne  la  Vierge  protectrice,  dans  un  cadre  de  chérubins  soutenu  par  des  anges.  Ros- 
sellino se  montre  l'imitateur  de  Luca  della  Robbia:  ses  Anges  agenouillés  sont  les  frères 
des  Anges  de  la  Sacristie  du  Dome.  Toutefois,  si  c'est  le  mème  charme  dans  les  expres- 
sions,  il  n'y  a  plus,  au  mème  degré,  le  sens  de  la  pureté  et  de  la  simplicité  des  lignes. 
Rossellino  n'a  pas  la  mème  science  ni  le  mème  souci  du  style.  Les  figures  ont  du  mou- 
vement,  de  la  souplesse  ;  mais  déjà  les  plis,  en  se  compliquant,  prennent  un  peu  de  du- 
reté  et  de  sécheresse.  Ce  qui  est  à  louer,  sans  réserve,  c'est  le  caractère  si  profondément 
religieux,  si  chaste,  l'expression  de  béatitude  celeste  que  Rossellino  met  sur  tous  les  vi- 
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sages.  Dans  l'art  du  portrait,  bien  d'autres  figures  sont  égales  et  mème  supérieures  au 
portrait  du  Cardinal  de  Portugal  :  il  y  a  plus  d'energie  dans  le  Cardinal  Brancacci  de 
Donatello,  plus  de  pensée  et  d'intelligence  dans  le  Leonardo  Bruni,  mais  jamais  aucun 
artiste  n'a  représenté  une  figure  plus  pure, 
plus  angélique,  reposant  avec  plus  de  sé- 
rénité  dans  les  bras  de  la  mort. 

Dans  le  motif  de  la  Vierge,  Rossel- 
lino  suit  la  tradition  de  Donatello  et  de  De- 
siderio, mais  il  crée  dans  l'encadrement  de 
son  médaillon  une  forme  nouvelle  qui  eut 
un  prodigieux  succès,  c'est  l'emploi  d'une 
doublé  bordure,  l'une  composée  d'une  guir- 
lande  de  feuillages  et  l'autre  de  tètes  de 
Chérubins. 

J'ai  fait  remarquer  que  Rossellino 
n'avait  pas  apportò  à  la  décoration  le  mème 
soin  que  Desiderio;  cela  ne  veut  pas  dire 
qu'il  l'ait  proscrite  entièrement.  S'ilen  était 
ainsi  il  n'appartiendrait  pas  à  l'école  fioren- 
tine du  xve  siècle.  Quoique  limitée,  la  déco- 
ration de  Rossellino  a  sa  valeur  et  son  ori- 
ginante. On  en  jugera  d'après  la  base  du 
Monument  où,  faisant  un  progrès  nouveau 

sur  l'art  de  Desiderio,  il  ne  se  contente  plus  des  arabesques,  des  formes  géométriques, 
des  feuillages  et  des  fleurs,  mais  fait  servir  à  sa  décoration  les  animaux  et  les  figures  nues. 

A  propos  du  Tombeau  de  Rossellino,  il  m'est  impossible  de  ne  pas  dire  en  mème 
temps  tout  le  prix  de  la  Chapelle  dans  laquelle  il  est  place.  En  Italie  où  nombre  de  Cha- 
pelles  sont  restées  inachevées,  ou  ont  été  transformées  et  défigurées  par  des  restaura- 
tions  ultérieures,  la  Chapelle  de  San  Miniato  brille  cornine  un  des  plus  purs  diamants  de 
l'art.  L'architecture  est  d'Antonio  Manetti,  élève  de  Brunelleschi;  l'autel  et  les  murs  sont 
décorés  de  peintures  et  de  fresques  dues  à  deux  des  plus  grands  maitres  de  l'epoque, 
Piero  Poliamolo  et  Baldovinetti  ;  et  la  voùte,  enfin,  comprend  un  des  plus  célèbres  chefs- 
d'oeuvre  de  Luca  della  Robbia.  Je  ne  sais  pas  s'il  existe  une  autre  chapelle  qui,  au 
point  de  vue  de  l'union  de  la  peinture,  de  la  sculpture  et  de  l'architecture,  puisse  lui  ètre 
comparée. 

Quelques  années  après  avoir  termine  le  Tombeau  du  Cardinal  de  Portugal,  An- 
tonio Rossellino  recevait  la  commande  d'une  Tombe  semblable  pour  la  reine  de  Naples, 
Marie  d'Aragon,  morte  en  1470.  Ce  Tombeau  qui  est  à  Naples,  dans  l'église  de  Monte 
Oliveto,  n'a  probablement  pas  été  termine  par  Rossellino,  car  l'on  remarque,  surtout 
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dans  les  figures  de  la  partie  supérieure,  dans  les  Anges  qui  portent  des  candélabres  et 
dans  ceux  qui  soutiennent  le  médaillon  de  la  Vierge,  une  ampleur  de  forme,  un  arrondis- 
sement  des  contours,  qui  est  le  style  mème  de  Benedetto  da  Majano,  et  qui  doit  faire  sup- 
poser  que  ce  maitre  a  été  appelé  à  terminer  l'ceuvre  de  Rossellino.  Mais  c'est  à  Rossel- 
lino qu'il  faut  attribuer  la  statue  de  la  reine  ainsi  que  les  angelots  qui  l'accompagnent. 
La  figure  de  Marie  d'Aragon,  d'une  exquise  finesse,  est  la  digne  rivale  de  la  figure  du 
Cardinal  de  Portugal. 

En  parlant  de  Bernardo  Rossellino,  nous  avons  vu  qu'il  recut  en  1463  la  com- 
mande  du  Tombeau  du  jurisconsulte  Filippo  Lazzari.  Peu  de  temps  après  il  mourait  lais- 
sant  son  oeuvre  inachevée  et  les  documents  nous  disent  qu'Antonio  fut  chargé  de  continuer 
le  Monument  commencé  par  son  frère.  Il  le  termina  en  1467.  Il  est  probable  que  cette 
oeuvre  très  simple,  mais  charmante,  a  été  composée  par  Bernardo  qui  sans  doute  avait 
dessiné  et  déjà  préparé  le  bas-relief  représentant  le  professeur  devant  ses  élèves;  mais 
dans  les  Anges  soulevant  les  courtines  nous  reconnaissons  le  style  d'Antonio  qui  a  laissé 
là  une  de  ses  ceuvres  les  plus  gracieuses. 

La  Tombe  de  l' Evèque  Roverella  dans  l'église  S.  Georges  de  Ferrare  est  signée: 
Ambrogio  Mediolancnsis  opus  14J5.  Mais  M.  Milanesi  a  trouvé,  dans  les  livres  d'adminis- 
tration  de  ce  Monastère,  l'indication  que  cette  Tombe  avait  été  commandée  à  Antonio 
Rossellino  et  qu'il  lui  avait  été  fait  des  paiements  jusqu'à  concurrence  de  50  florins  d'or. 
Le  style  de  Rossellino  se  reconnait  dans  la  partie  supérieure  du  Monument,  dans  les  tétes 
de  chérubins  qui  décorent  l'archivolte  de  l'are  et  dans  la  Madone  du  tympan  qui  est  une 
réplique  de  la  Madone  de  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal.  La  partie  principale  du 
Monument,  le  gisant  et  les  cinq  figures  placées  dans  des  niches,  doivent  étre  l'oeuvre  de 
son  collaborateur  Ambrogio  de  Milan,  qui  seul  a  signé  le  Monument. 

Vasari  nous  dit  qu'Antonio  Rossellino  avait  fait  plusieurs  ceuvres  qui  furent  expé- 
diées  hors  de  Florence.  Il  cite  en  particulier  une  Tombe  de  marbré  qui  fut  envoyée  en 
France,  à  Lyon.  Cet  envoi  n'a  rien  qui  puisse  surprendre,  étant  donne  le  grand  nombre 
de  négociants  florentins  installés  dans  cette  ville.  Mais  le  fait  est  à  signaler;  il  est  le  té- 
moignage  de  la  réputation  européenne  dont  jouissait  à  cette  epoque  l'école  fiorentine. 
C'est  un  exernple  nouveau  à  ajouter  à  celui  que  nous  avons  déjà  cité  en  parlant  de  Si- 
mone Ghini  qui  avait  fait  pour  la  France  plusieurs  Tombes  de  bronze.  Malheureusement 
l'oeuvre  de  Rossellino,  pas  plus  que  celle  de  Simone  Ghini,  n'a  été  conservée  et  aucun 
écrivain  ne  nous  en  a  laissé  la  moindre  description.  En  France,  relativement  à  l'influence 
fiorentine,  nous  en  sommes  toujours  réduits  à  citer  comme  premier  exernple  les  ceuvres 
de  Francesco  Laurana.  <!) 


(1)  Le  Musée  d'Arles  possedè  une  petite  tòte  d'enfant  en  marbré,  que  l'on  a  longtemps  considérée  comme  un  antique 
et  qui  pourrait  étre  plutòt  une  oeuvre  italienne  du  xvc  siècle.  Elle  a  beaucoup  de  points  de  ressemblance  avec  le  S.  Jea?i  du 
Bargello  d'Antonio  Rossellino  ou  avec  le  S.Jean  des  Vanchetoni.  Serait-ce  par  hasard  une  épave  de  la  Tombe  envoyée  à  Lyon 
par  Rossellino,   la  tòte  d'un  de  ces  petits  anges  qu'il  prodiguait  dans  toutes  ses  ceuvres  ? 
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Dans  les  sculptures  dont  nous  venons  de  parler,  dans  les  Tombes  du  Cardinal  de 
Portugal,  de  la  reine  Marie  d'Aragon  et  du  jurisconsulte  Filippo  Lazzeri,  nous  avons 
admiré  de  nombreuses  figures  de  petits  anges  qui  nous  permettent  de  dire  que  Ros- 
sellino  a  aimé  les  enfants  autant  que  les  a  aimés  Desiderio;  et,  en  méme  temps,  nous 
avons  tous  les  points  de  comparaison  nécessaires 
pour  distinguer  la  manière  des  deux  maitres.  Ros- 
sellino,  je  l'ai  déjà  dit,  est  moins  savant  et  moins 
habile,  il  ne  met  pas  autant  d'insistance  à  détail- 
ler  les  nuances,  à  assouplir  et  à  faire  trembler  les 
chairs,  et  il  indique  avec  plus  de  dureté  les  bou- 
cles  de  la  chevelure,  les  contours  des  paupières, 
les  plis  des  narines  et  des  lèvres. 

Dans  cette  représentation  des  petits  en- 
fants, son  oeuvre  la  plus  caractéristique  et  la  plus 
belle  est  le  petit  5*.  Jean  du  Musée  National,  sta- 
tuette d'un  mouvement  vif  et  naturel,  d'une  admi- 
rable  fermeté  de  dessin. 

Rossellino  est  aussi  l'auteur  d'une  autre 
statuette  de  5.  Jean  enfant  qui  surmonte  la  porte 
de  l'Oeuvre  du  Baptistère,  statuette  dont  la  terre- 
cuite  originale  est  au  Musée  National.  C'est  une 
oeuvre  qui  a  la  plus  grande  analogie  avec  la  sta- 
tue précédente,  mais  sans  avoir  la  mème  beauté; 
les  formes  sont  lourdes,  sur  certains  points  mal 
dégrossies,  et  il  faut  peut-ètre  supposer  que  c'est 
un  des  premiers  travaux  du  maitre.  Vasari,  par 
erreur,  l'a  attribuée  à  Michelozzo. 


S.  Jean,  du  Bargello 


En  parlant  de  Desiderio,  j'ai  dit  que  la  plupart  des  bustes  représentant  des  petits 
enfants  devaient  ètre  attribués  à  Desiderio  ou  à  Rossellino  ;  à  Desiderio,  toutes  les  fois 
que  la  facture  brillait  par  sa  morbidesse,  à  Rossellino,  lorsque  Texécution  était  plus  ner- 
veuse;  et  j'ai  dit  notamment  que  si  le  petit  S.  Jean  des  Vanchetoni  n'était  pas  de  Desi- 
derio il  fallait  l'attribuer  à  Rossellino. 


Dans  l'oeuvre  de  Desiderio  nous  n'avions  pas  eu  de  bas-reliefs  à  citer.  Avec  An- 
tonio Rossellino  nous  allons  voir  refleurir  cette  forme  d'art  à  laquelle  Ghiberti  et  Dona- 
tello avaient  donne  tant  d'éclat.  Les  premiers  bas-reliefs  d'Antonio  Rossellino  sont  ceux 
de  la  Chaire  de  Prato,  faite  en  1473,  avec  la  collaboration  de  Mino  da  Fiesole.  Dans  cette 
oeuvre,  trois  bas-reliefs  sont  de  la  main  de  Rossellino:  la  Vieroe  remettant  sa  ccinture  à 
61.  Thomas,  la  Lapidation  de  S.  Etienne,  les  Obsèques  de  S.  Etienne.  Dans  ces  bas-reliefs, 
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Rossellino  fait  encorc  preuve  d'une  véritable  inexpérience  et  l'on  voit  bien  qu'il  n'a  pas 
recu  directement  les  lecons  des  grands  maitres  de  l'art  du  bas-relief,  qu'il  n'a  pas  tra- 
vaillé  dans  l'atelier  de  Ghiberti  ou  de  Donatello.  L'enseignement  et  les  exemples  qu'il 

avait  pu  recevoir  de  Desi- 
derio ou  de  son  frère  ainé 
ne  lui  avaient  rien  appris 
sur  ce  point  particulier  de 
son  art  et  il  était  obligé  de 
voler  de  ses  propres  ailes. 
On  est  surpris,  après  avoir 
vu  de  quelles  ressources 
Ghiberti  et  Donatello  avai- 
ent dote  l'art  du  bas  relief, 
en  disposant  les  personna- 
ges  sur  des  plans  différents 
et  en  faisant  usage  des  lois 
de  la  perspective,  de  voir 
Rossellino  renoncer  à  de 
pareils  avantages,  et  se  con- 
tenter  de  piacer  tous  ses 
personnages  sur  la  mème 
ligne,  en  leur  donnant  les 
mémes  dimensions  et  à  peu 
près  les  mèmes  reliefs.  On 
pourrait  aussi  critiquer  les 
mauvaises  proportions  des 
figures,  les  corps  trop  frèles 
et  les  tètes  trop  grosses;  mais,  malgré  ces  imperfections,  l'art  de  Rossellino  a  de  grandes 
qualités;  c'est  avant  tout  la  logique,  la  subordination  absolue  de  la  forme  à  l'idée  à  expri- 
mer.  Dans  chaque  figure  il  n'y  a  pas  d'autre  recherche  que  celle  de  l'expression;  il  n'y  a 
pas  un  geste,  pas  une  pose  inutile;  on  sent  l'effort  de  l'artiste,  la  tension  de  toute  sa  vo- 
lonté  pour  ètre  logique  et  expressif,  et  l'oeuvre,  de  ce  fait,  prend  un  intérét  extraordi- 
naire.  Si  l'on  ajoute  à  ces  qualités  cette  gràce  qui  est  le  propre  de  Rossellino,  on  com- 
prendra  tout  ce  que  cette  oeuvre  peut  avoir  de  valeur.  Dans  le  Martyre  de  S.  Etienne  que 
nous  reproduisons,  (J)  on  admirera  la  charmante  figure  du  saint  agenouillé  priant  et  con- 
templant  avec  tant  d'amour  le  Seigneur  qui  lui  apparait  dans  le  ciel,  la  figure  dure  et 
brutale  du  chef  qui  commande  le  supplice,  les  mouvements  si  variés  et  si  bien  observés 
des  bourreaux  qui  lapident  le  saint;  le  tout  sans  confusion,  dans  une  forme  simple  qui 


Nativité,    de  Nafles 


(i)  Voir  la  gravure  en  téte  du  chapitre. 
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donne  à  la  pensée,  en  méme  temps,  une  grande  clarté  et  une  grande  energie.  La  scène  a, 
comme  fond,  les  lignes  architecturales  d'un  palais  où  se  détache  une  colonne  dont  le  tùt, 
très  brillamment  orné  d'une  sèrie  de  petites  figures,  suffit  à  enrichir  l'oeuvre  et  ìx  lui  don- 
ner  un  aspect  très  pittoresque. 

Plus  tard,  sans  doute  dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  Antonio  Rossellino  s'il- 
lustrait  par  un  bas-relief  tout  à 
fait  différent  de  ceux  de  Prato 
et  concu  cette  fois  selon  les  nou- 
velles  méthodes  florentines.  Ros- 
sellino traite  le  marbré  comme 
un  peintre  traiterait  un  tableau. 
Dans  cette  Nalivitc  qui  décore 
l'Autel  de  la  Chapelle  Piccolomi- 
ni,  dans  Péglise  de  Monte  Oliveto 
à  Naples,  il  représente,  au  milieu 
des  rochers,  l'humble  chaumière 
de  Nazareth  ;  le  petit  Jesus  est 
couché  sur  son  lit  de  paille;  le 
bceuf  et  Tane  le  réchauffent  de 
leur  haleine,  pendant  que  la  Vier- 
ge  prie  agenouillée  à  ses  cótés  ; 
dans  le  lointain,  et  sur  des  plans 
successifs,  les  bergers  qui  gar- 
dent  leurs  troupeaux  sont  aver- 
tis  par  un  ange,  et  s'empressent 
d'accourir  pour  voir  le  nouveau-né,  et,  dans  le  ciel,  sur  des  nuages,  une  théorie  d'Anges 
chante  et  danse  pour  fèter  la  naissance  de  l'Enfant-Dieu.  A  lire  une  telle  description  il 
semble  vraiment  que  ce  ne  soit  pas  d'une  sculpture  que  nous  avons  voulu  parler,  mais 
d'un  tableau  de  Piero  della  Francesca  011  de  Benozzo  Gozzoli.  Et  le  résultat  est  tei  que 
je  ne  vois  pas  quel  reproche  on  pourrait  adresser  à  cette  oeuvre,  à  cette  conception 
de  l'art  de  la  sculpture.  Ouant  au  sentiment,  c'est  toujours  la  gràce  et  la  tendresse  reli- 
gieuse  du  maitre  et,  au  point  de  vue  des  formes,  une  finesse,  une  pureté  de  style,  qui 
nous  prouvent  qu'Antonio  Rossellino  était  à  ce  moment  très  influencé  par  l'art  de  Luca 
della  Robbia;  influencé  qui  n'est  pas  faite  pour  nous  surprendre  si  nous  nous  rappelons 
que  Rossellino,  dans  la  Chapelle  de  San  Miniato,  avait  eu  le  grand  honneur  de  travailler 
aux  cótés  mémes  de  Luca  della  Robbia. 

Si  nous  comparons  l'oeuvre  de  Rossellino  à  celle  de  Ghiberti,  nous  devons  re- 
marquer  que  tous  les  reliefs  de  Ghiberti  étaient  en  bronze,  et  que  le  relief  de  Rossellino 
est  la  première  application  que  l'on  ait  faite  des  principes  de  Ghiberti  à  une  oeuvre  de 
marbré. 
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Ce  bas-relief  n'est  que  la  partie  centrale  de  l'Autel  Piccolomini.  11  est  entouré  de 
deux  niches  contenant  deux  grandes  figures  d'Apótres  et  surmontées  elles-mèmes  de 
deux  médaillons  ornés  de  demi-figures.  Les  encadrements  composés  de  pilastres  cannelés, 

la  base  décorée  de  guirlandes,  la  comiche  or- 
née  de  tètes  de  chérubins  et  de  cornes  d'abon- 
dance,  et  enfin  les  anges  qui  sur  le  sommet 
tiennent  les  guirlandes,  font  de  cette  oeuvre 
un  des  plus  importants  Retables  d'autel  créé 
par  les  sculpteurs. 

Le  Musée  National  possedè  une  Na- 
tivitc  qui  peut  étre  considérée  cornine  une 
variante  de  la  Natività  de  Naples.  C'est  une 
oeuvre  beaucoup  moins  compliquée,  dans  la- 
quelle  la  Vierge  et  l'enfant  Jesus  occupent 
une  place  prépondérante,  tandis  que  toutes 
les  autres  figures,  celle  de  S.  Joseph  et  cel- 
les  des  bergers  placées  en  arrière  et  à  une 
certaine  distance,  sont  de  dimensions  beau- 
coup plus  restreintes.  Comme  dans  la  Vierge 
du  Monument  du  Cardinal  dePortugal,  l'oeu- 
vre est  entourée  d'une  bordure  de  tètes  de 
Chérubins,  mais  ici  la  bordure  ne  se  séparé 
pas  partout  uniformément  du  motif  qu'elle 
encadre  et,  dans  la  partie  inférieure,  les  dra- 
peries  de  la  Vierge  et  le  petit  enfant  Jesus 
sont  placés  sur  la  bordure  elle  mème.  Cet 
artifice  ingénieux  qui,  au  point  de  vue  de  la 
pensée,  unit  les  anges  à  la  scène  terrestre 
et  qui,  au  point  de  vue  de  la  forme,  relie  si 
heureusement  le  tableau  à  son  cadre,  donne 
à  cette  oeuvre  un  caractère  tout  nouveau  et  du  plus  séduisant  effet.  La  figure  de  la  Vierge, 
noble  comme  une  figure  de  Ghirlandajo,  gracieuse  comme  une  figure  de  Botticelli,  est  la 
plus  belle  que  Rossellino  ait  créée. 

Le  S.  Sébasticn  qu' Antonio  Rossellino  fit  pour  un  Autel  de  la  Collegiale  d'Empoli 
est  le  plus  beau  nu  qui  ait  été  fait  dans  la  seconde  moitié  du  xv^  siècle.  On  a  le  droit 
d'ètre  surpris  qu'une  telle  figure  ne  jouisse  pas  d'une  plus  grande  réputation,  car  elle 
occupe  une  place  tout  à  fait  exceptionnelle  dans  l'art  italien.  Pendant  l'epoque  précé- 
dente, ni  chez  Jacopo  della  Quercia,  ni  chez  Ghiberti,  ni  chez  Luca  della  Robbia,  nous 
ne  trouvions  la  moindre  recherche  de  formes  semblables.  Seul,  Donatello,  avait  fait  des 
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statues  nues;  mais  la  plus  intéressante,  le  David  de  Bronze  du  Bargello,  qui  reproduit  les 
formes  d'un  jeune  enfant,  ne  se  prètait  pas  aux  savantes  études  anatomiques  que  nous  admi- 
rons  dans  le  5".  Scbastien  de  Rossellino.  Si  nous  comparons  ce  S.  Sébastien  avec  d'autres  oeu- 
vres  de  Donatello,  telles  que  le  Christ  de  Padoue,  ou  le  S.Jean  Baptiste  du  Bargello,  nous 
verrons  que  Rossellino,  moins  épris  d'ascétisme,  annonce  l'art  des  maitres  du  xvr  siècle 
par  son  amour  de  la  plantureuse  sante  des  formes. 
Devant  cet  admirable  5".  Scbastien,  dont  tout  le  corps 
semble  fremir  de  douleur,  et  dont  la  téte,  pleine  d'an- 
goisse,  implore  le  ciel,  il  est  impossible  de  ne  pas 
songer  à  ces  figures  d '  Esclaves,  où  Michel-Ange, 
dans  une  pose  à  peu  près  semblable,  a  mis  la  mème 
ampleur  de  formes  et  la  mème  expression  de  douleur. 
Nous  savons  qu' Antonio  Rossellino  travail- 
lait  dès  1457  à  l'Autel  d'Empoli;  mais  le  5".  Sc- 
bastien est  une  oeuvre  si  savante  que  je  me  demande 
s'il  n'a  pas  été  fait  àune  epoque  postérieure.  L'Au- 
tel d'Empoli,  qui  comprend  un  important  encadre- 
ment  en  bois  dorè  et  deux  peintures  représentant 
des  anges  priant  aux  cótés  de  S.  Sébastien,  est  orné 
sur  le  haut  de  deux  anges  sculptés,  d'un  style  as- 
sez  naif,  qui,  très  vraisemblablement,  ont  été  faits 
vers  1457;  mais  le  S.  Sébastien,  dont  la  science  ache- 
vée  contraste  avec  le  style  de  ces  anges,  a  sans 
doute  été  termine  à  une  epoque  un  peu  plus  tardive.  Madone  dei  latte 


M.  Schmarsow  a  récemment  appelé  l'attention  sur  un  autel  sculpté  de  l'églìse 
San  Giobbe  à  Venise,  qu'il  attribue  à  Antonio  Rossellino.  Cet  autel  comprend  trois  figures 
de  Saints  placées  dans  des  niches,  et  séparées  par  des  pilastres  décorés  d'arabesques.  Sur 
le  sommet,  deux  anges  tiennent  des  candélabres.  Le  caractère  de  cet  autel,  par  son  or- 
donnance,  par  le  style  des  pilastres  et  des  arabesques,  est  évidemment  florentin,  et  la 
statue  du  milieu,  représentant  S.  Jean  Baptiste,  qui  est  plus  belle  que  les  autres,  a  paru 
à  M.  Schmarsow,  pouvoir  étre  attribuée  à  Rossellino  lui-mème.  M.  Schmarsow  fait  re- 
marquer  qu'un  ancien  écrivain  attribuait  déjà  cet  autel  à  un  artiste  florentin  qu'il  nomine 
Antonio  Ruscelli,  nom  qui  pourrait  bien  n'ètre  qu'une  altération  du  nom  d'Antonio  Ros- 
sellino. Je  renvoie  pour  les  détails  de  cette  discussion  à  l'article  de  M.  Schmarsow.  <T> 

J'ajoute  que  la  chapelle  de  San  Giobbe,  qui  a  été  construite  vers  1 4  70,  a  eu  sa  voùte 
décorée  par  un  autre  florentin,  par  Luca  della  Robbia.  (2> 


(1)  Archivio  storico  dell'Arte,    1891,   p.    225.    Un  capolavoro  di  scultura  fiorentina  del  quattrocento. 

(2)  Voir  le  deuxième  volume  de  la  Sculpture  Fiorentine,   p.    215. 
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Je  rappelle  qu'en  parlant  de  Bernardo  Rossellino  j'ai  dit  que  le  Lavabo  de 
Santa  Maria  Novella  était  probablement  une  oeuvre  faite  par  cet  artiste  en  collaboration 
avec  son  frère  Antonio. 

Dans  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal  et  dans  celle  de  Marie  d'Aragon,  nous 
avons  admiré  les  deux  Vierges  qui,  dans  un  médaillon,  décorent  le  tympan  de  ces  Mo- 
numents.  De  mème,  dans  l'Autel  Piccolomini  et  dans  la  Nativité  du  Bargello,  nous  avons 
vu  Rossellino  représenter,  avec  la  plus  ardente  foi  chrétienne,  les  traits  de  la  Vierge 
Marie.  A  l'église  Santa  Croce,  nous  trouvons  de  lui  une  Madone  surmontant  la  plaque 
Tombale  de  Francesco  Nori,  Madone  connue  sous  le  nom  de  Madonna  del  latte.  En  par- 
lant de  Luca  della  Robbia  j'ai  déjà  eu  occasion  de  la  citer  en  appelant  l'attention  sur  une 
de  ses  particularités.  C'est,  à  mon  avis,  la  première  fois  que  la  Vierge  tenant  l'enfant 
Jesus  est  représentée  dans  le  ciel  méme,  au  milieu  d'une  gioire  de  Chérubins,  avec  des 
nuages  pour  siège  et  pour  marchepied.  Il  y  a  là  évidemment  un  anachronisme,  une  con- 
fusion  que  les  grands  maitres  du  Moyen-àge  n'auraient  pas  commise.  Lorsque  la  Vierge 
est  dans  le  ciel,  elle  est  toujours  représentée  couronnée  par  son  fils,  mais  jamais  elle  ne 
le  tient,  petit  enfant,  sur  ses  genoux.  Au  point  de  vue  des  qualités  artistiques  de  cette 
oeuvre  cette  anomalie  ne  mériterait  pas  d'étre  relevée;  mais  elle  peut,  comme  je  l'ai  montré 
en  parlant  de  Luca  della  Robbia,  nous  servir  utilement  pour  classer  chronologiquement 
les  oeuvres  du  xve  siècle  et  à  ce  titre,  c'est  un  détail  d'un  grand  prix. 

Rossellino  a  eu  une  véritable  prédilection  pour  la  représentation  des  Madones  et 
il  est  probable  qu'il  en  a  fait  un  très  grand  nombre.  La  Madone  en  marbré  du  Musée 
National  est  un  excellent  specimen  de  sa  manière.  <J)  C'est  un  art  voisin  de  celui  de  Desi- 
derio, mais  moins  précis  dans  l'exécution  des  détails  et  un  peu  différent  dans  la  manière 
de  concevoir  le  sujet.  Desiderio,  comme  Donatello  et  Luca  della  Robbia,  cherchait  à  unir 
étroitement  l'enfant  Jesus  à  sa  mère,  mettant  dans  son  oeuvre  le  caractère  d'amour  d'une 
mère  pour  son  fils.  Chez  Rossellino  le  sentiment  maternel,  si  cher  aux  maitres  de  l'àge 
précédent,  tend  à  s'effacer  devant  le  caractère  purement  religieux.  La  Vierge  ne  regarde 
plus  son  fils,  elle  ne  dit  plus  ni  ses  inquiétudes  ni  ses  joies,  elle  l'adore,  elle  prie  devant 
lui,  ou,  très  humble  servante,  elle  le  présente  aux  fidèles  comme  l'Enfant  Dieu.  Nous 
aurons  à  faire  les  mèmes  observations  en  parlant  d'un  autre  maitre  contemporain  d'An- 
tonio Rossellino,  Andrea  della  Robbia. 

Les  Musées  de  Paris,  de  Lyon  et  de  Berlin  possèdent  plusieurs  Madones  que  l'on 
peut  avec  vraisemblance  attribuer  à  Rossellino. 

A  Paris  deux  Madones,  les  n.  343  et  345,  sont  considérées  comme  des  répétitions 
anciennes  d'oeuvres  de  Rossellino.  Une  Madone  en  terre-cuite  du  Musée  de  Lyon  a  plus 
d'import  ance. 


(1)  Reproduite  cn  tòte  de  la  Table  des  gravures. 
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Berlin  expose  neuf  Vierges  de  Rossellino.  Le  n.  64,  en  terre-cuite,  est  une  réplique 
de  la  Madone  ronde  du  Bargello.  Les  autres  Madones,  inscrites  sous  les  n.  65,  66,  68,  69, 
70,  71,  72,  73,  sont  de  charmantes  ceuvres,  qu'on  doit  considérer  comme  des  originaux  ou 
des  ceuvres  faites  en  imitation  de  la  manière  de  ce  maitre.  Il  faut  aussi  rapprocher  de  ce 
groupe  la  jolie  Madone  n.  75,  classée  parmi  les  inconnus. 


Buste  du  médecin  Giovanni  di  San  Miniato 
{Muse e  de  Londres) 


Enfiti  nous  aurons  parie  de  toutes  les  formes  de  l'art  de  Rossellino  en  disant  ce 
qu'il  fut  au  point  de  vue  des  portraits.  Avec  Desiderio  nous  avons  été  amene  à  discuter 
la  question  des  Bustes  de  femme;  avec  Antonio  Ros- 
sellino, c'est  la  question  des  Bustes  d'homme  qui  se 
présente  à  nous.  Elles  sont  toutes  les  deux  aussi 
obscures.  Le  plus  grand  nombre  des  bustes  d'hom- 
me, et  il  en  est  d'incomparables,  resteront  encore 
longtemps  sans  nom  d'auteur. 

Dans  cet  art  du  portrait,  le  Buste  du  médecin 
Giovanni  di  San  Miniato,  du  South  Kensington,  donne 
à  Antonio  Rossellino  une  place  exceptionnelle.  Ce 
buste,  en  effet,  est  date  de  T456  et  nous  ne  connais- 
sons  de  plus  ancien  buste  date  que  celui  de  Niccolo 
Strozzi,  de  Berlin,  qui  est  de  1454. 

Parmi  les  maitres  de  la  generation  précé- 
dente, nous  l'avons  vu,  ni  Ghiberti,  ni  Jacopo  della 
Quercia,  ni  Michelozzo,  ni  Luca  della  Robbia  n'ont 
fait  de  portraits  en  buste.  La  seule  oeuvre  que  nous  ayons  eu  à  citer  était  le  Buste  de 
jeune  homme,  en  bronze,  de  Donatello,  au  Musée  du  Bargello.  On  peut  aussi  rappeler, 
comme  origine  de  cet  art  nouveau,  le  Buste  de  S.  Laurent,  de  Donatello,  à  la  Sacristie  de 
S.  Laurent.  Ce  Buste  n'est  pas,  il  est  vrai,  un  portrait  proprement  dit  ;  mais,  par  la  dispo- 
sition  generale,  par  la  manière  de  couper  le  corps  au-dessous  des  épaules,  et  de  disposer 
le  vètement,  il  est  le  véritable  type  de  cet  art  qui  prit  tant  d'importance  dans  la  période 
que  nous  étudions. 

Mais,  quoi  qu'il  en  soit  des  recherches  de  Donatello,  on  peut  dire  que  l'art  du  por- 
trait en  buste  ne  fut  réellement  créé  à  Florence  que  par  ses  successeurs,  et  le  Buste  de 
Giovanni  di  San  Miniato,  en  raison  de  sa  date,  a  une  très  grande  importance.  C'est  une 
oeuvre  d'une  extraordinaire  intensité  d'observation,  où  l'on  voit  que  l'artiste  n'a  eu  d'autre 
pensée  que  de  comprendre  les  formes  qu'il  avait  devant  lui  et  de  les  reproduire  avec  la 
plus  scrupuleuse  fidélité.  Ce  n'est  pas  sans  préparation  qu'une  école  peut  atteindre  à  de 
tels  sommets  et  il  est  certain  que  l'art  de  Rossellino  derive  des  études  faites  par  Dona- 
tello dans  le  Pogge,  le  Zucchone  et  Y Ezccliiel.  Mais  Donatello,  dans  ces  statues  qui  étaient 
faites  pour  otre  vues  de  loin,  tout  en  restant  fidèle  à  la  nature,  avait,  dans  une  certaine 
mesure,  généralisé  et  simplifié  les  traits.  lei  nous  sommes  en  présence  d'une  minutie 
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d'observation  que  nous  n'avions  encore  rencontrée  dans  aucune  oeuvre  fiorentine.  C'est 
un  prodige  de  dessin  que  cette  figure  où  sont  marqués  tous  les  traits  de  la  race,  de  Page 
et  du  caractère.  Sur  cette  rude  charpente  osseuse,  sur  ces  pommettes  saillantes,  ce  nez  fort 
et  ce  large  menton  carré,  la  vieillesse  a  tire  les  chairs,  a  fait  saillir  les  veines,  a  creusé  les 

rides,  a  gonfie  les  paupières,  a  resserré  les  lè- 
vres  sur  les  gencives  vides;  et  avec  quel  art,  de 
tous  ces  traits  physiques,  se  dégagent  la  gravite 
du  caractère  et  l'étonnante  acuite  du  regard! 
Nous  sommes  un  peu  surpris  de  voir 
sortir  des  mains  du  suave  et  tendre  Antonio 
Rossellino  une  oeuvre  d'une  telle  puissance  ;  et, 
en  remarquant  que  l'oeuvre  n'est  pas  signée 
de  son  nom,  mais  simplement  du  prénom  An- 
tonio, on  pourrait  avoir  quelque  hésitation. 
Mais  seul,  à  ce  moment,  parmi  les  grands  ar- 
tistes  florentins,  Poliamolo  ale  mème  prénom, 
et  nous  savons  qu'il  n'a  jamais  sculpté  aucune 
oeuvre  en  marbré.  Il  faut  donc  voir  dans  ce 
buste  un  travail  de  Rossellino  et,  si  le  carac- 
tère de  son  esprit  le  portait  à  la  tendresse 
dans  toutes  ses  oeuvres  d'imagination,  on  doit 
reconnaitre  qu'il  était  capable  d'atteindre  à  la  puissance  lorsque,  ayant  à  faire  un  por- 
trait,  il  ne  se  préoccupait  plus  que  d'observer  et  de  reproduire  la  nature. 

Nous  possédons  un  second  buste  de  Rossellino,  le  Portrait  de  Matteo  Palmieri,  du 
Bargello,  fait  en  1468.  Ce  buste  a  les  mèmes  qualités  de  gravite  et  d'observation  pene- 
trante, mais  il  a  beaucoup  souffert  des  injures  du  temps  et  la  surface  du  marbré  a  été 
rongée  en  plusieurs  points.  Malgré  ces  dommages  nous  pouvons  encore  apprécier  le 
grand  caractère  de  cette  belle  oeuvre.  Dans  le  Giovanni  de  San  Miniato  la  forme  du  buste 
était  encore  un  peu  archai'que,  le  corps  était  enfermé  comme  dans  une  gaine,  tandis  que, 
dans  le  Matteo  Palmieri,  il  y  a  plus  de  souplesse  et  de  nuances,  plus  de  détails  dans  les 
lignes  de  la  silhouette  et  le  modelé  du  corps. 

Les  deux  bustes  ont  les  mèmes  traits  généraux.  Le  personnage  vu  à  mi-corps  est 
représenté  avec  ses  vétements,  sans  qu'il  y  ait  encore  trace  d'aucune  modification  en  vue 
de  créer,  soit  un  costume  idéal,  soit  un  costume  imité  de  l'antique.  Il  est  vu  de  face,  la 
téte  droite,  regardant  franchement  devant  lui,  sans  aucune  de  ces  recherches  si  inutiles 
auxquelles  se  livreront  plus  tard  les  portraitistes,  tournant  la  tète  de  coté,  et  la  relevant, 
en  vue  de  prétendus  effets  pittoresques.  C'est  bien  ainsi  qu'il  convient  d'ètre  représentés 
à  des  hommes  de  pensée,  dont  l'attitude  doit  dire  combien  ils  sont  au-dessus  des  vaines 
recherches  de  l'élégance  mondarne  et  combien  tout  ce  qui  n'est  pas  acte  pur  de  l'esprit 
leur  est  profondément  étranger. 


Antonio  Rosse! lino  gì 


On  attribue  parfois  à  Antonio  Rossellinq  le  Buste  de  Francesco  Sassetti,  le  fonda- 
teur,  à  l'église  de  la  Trinité,  de  la  Chapelle  Sassetti,  décorée  de  fresques  par  Ghirlandajo 
en  1485;  mais  cette  oeuvre  me  parait  trop  inférieure  pour  ètre  attribuée  à  l'auteur  du 
Matteo  Palmieri  et  du  Giovanni  di  San  Miniato.  Les  discussions  relatives  à  l'auteur  et  à 
la  date  de  ce  buste  prennent  une  grande  importance  en  raison  de  ce  fait  que  le  person- 
nage  est  revètu,  non  du  costume  florentin,  mais  d'une  draperie  à  l'antique,  nouée  sur 
l'épaule,  qui  laisse  à  nu  le  cou  et  une  partie  de  la  poitrine.  Si  le  Francesco  Sassetti  est 
de  Rossellino  il  faudrait  le  considérer  comme  étant  sensiblement  postérieur  au  Matteo 
Palmieri,  mais  je  ne  vois  aucune  raison  majeure,  ni  dans  la  manière  ni  dans  la  qualité 
de  ce  buste,  pour  justifier  cette  attribution. 

Il  m'est  impossible  d'affirmer  que  ce  buste  représente  réellement  Francesco  Sas- 
setti. La  comparaison  avec  le  portrait  peint  par  Ghirlandajo  sur  les  murs  de  l'église  de  la 
Trinité  ne  fournit  aucun  argument  en  faveur  de  cette  dénomination;  mais  ici  comme 
pour  tous  les  autres  portraits,  c'est  une  question  que  je  ne  soulève  mème  pas:  les  érudits 
florentins  ayant  seuls  qualité  pour  la  traiter.  Je  me  contente  de  dire  que  la  tradition  n'est 
pas  une  raison  suffisante  pour  se  déterminer,  et  qu'en  réalité  nous  ignorons  les  noms  de 
la  plupart  des  personnages  dont  nous  possédons  les  bustes. 
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asari  nous  dit  que  Mino  est  né  à  Fiesole  et  qu'il  fut  l'élève  de  Desiderio.  Nous  sa- 
vons  aujourd'hui  qu'il  est  né  à  Poppi,  dans  le  Casentino.  D'autre  part  comme  Mino  et 
Desiderio  étaient  à  peu  près  du  méme  àge,  il  est  probable  que  Vasari  s'est  aussi  trompé 
en  faisant  de  Mino  l'élève  de  Desiderio.  Sans  doute  il  y  a  quelque  relation  entre  le  style 
de  ces  deux  maitres,  notamment,  dans  la  manière  de  traiter  le  bas-relief  sans  épaisseur, 
selon  la  méthode  de  Donatello  ;  mais  tout  au  plus  doit-on  admettre  que  Mino  s'est  inspiré 
des  oeuvres  de  Desiderio,  car  il  s'est  montré  parfois  si  ignorant  des  principes  les  plus  élé- 
mentaires  de  son  art,  si  maladroit  dans  l'art  de  traiter  le  nu  et  de  donner  à  ses  person- 
nages  de  justes  proportions,  qu'il  est  diffìcile  d'admettre  qu'il  ait  été  élevé  dans  l'atelier 
d'un  des  plus  grands  artistes  de  Florence.  Il  était  admirablement  doué,  mais  il  semble 
qu'il  ait  manqué  d'une  solide  éducation  première.  Il  avait  une  àme  exceptionnellement 
sensible,  un  esprit  poétique,  des  idées  très  riantes,  mais  la  science  de  l'artiste  fut  rare- 
ment  chez  lui  à  la  hauteur  de  la  pensée.  Si  l'on  considère  les  bas-reliefs  de  la  Chaire  de 
Prato,  ou  le  Jugement  dernier  de  la  Tombe  de  Paul  II,  qui  sont  des  ceuvres  faites  dans 
la  maturité  de  sa  vie,  on  y  trouvera  des  inexpériences  et  des  fautes  de  dessin  dont  nul 
autre  artiste  florentin  ne  se  serait  rendu  coupable.  Malgré  cette  infériorité,  Mino  a  une 
place  à  part;  il  est  le  plus  élégant,  le  plus  gracieux,  le  plus  tendre  des  artistes  de  son 
temps,  et  il  n'y  a  pas  trace  chez  lui  de  cette  froideur,  qu'engendrent  si  souvent  de  trop 
savantes  études  de  la  forme.  Il  est  tout  esprit  ;  non  pas,  sans  doute,  que  sa  pensée  se 
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hausse  jusqu'aux  grandes  idées  qui  avaient  remué  les  àmes  de  Donatello  et  de  Luca 
della  Robbia,  mais  il  nous  dit  tant  de  choses  tendres  et  charmantes  qu'il  est  un  de  ceux 
qui  ont  su  trouver  le  plus  surement  le  chemin  de  notre  coeur. 

Mino  a  partagé  sa  vie  entre  Florence  et  Rome,  et  c'est,  dans  cette  dernière  ville, 
qu'il  a  accompli  ses  plus  importants  travaux. 

Laissant  de  coté  pour  un  instant  la  question  des  bustes  de  Mino,  le  buste  de  Ni- 
colas Strozzi,  du  Musée  de  Berlin,  et  le  buste  Rinaldo  della  Luna,  qui  seraient  ses  plus 
anciennes  ceuvres  connues,  je  parlerai  tout  d'abord  de  ses  grands  travaux  de  sculpture. 

De  Mino  nous  ne  savons  rien  avant  son  séjour  à  Rome  en  1463;  mais  gràce  aux 
études  de  M.  le  comte  Gnoli,  W  nous  pouvons  le  suivre  pas  à  pas  dans  les  travaux  posté- 
rieurs  à  cette  date.  Toutefois  il  subsiste  encore  certains  doutes  sur  une  question  qui  a 
sa  valeur  ;  il  s'agit  de  la  date  à  assigner  au  Tabernacle  de  S.te  Marie  Majeure,  commandé 
par  le  Cardinal  d'Estouteville.  Le  Tabernacle  n'est  plus  en  place,  mais,  à  en  juger  d'après 
les  fragments  qui  subsistent,  c'était  l'oeuvre  la  plus  considérable  et  peut-ètre  la  plus  belle 
de  Mino.  M.  le  comte  Gnoli  classe  cette  oeuvre  dans  le  premier  séjour  de  Mino  à  Rome, 
et  ce  serait  là,  pour  ainsi  dire,  le  premier  travail  important  que  nous  connaissions  de  ce 
maitre.  C'est  le  seul  point  des  études  de  M.  le  comte  Gnoli  relatives  aux  ceuvres  de  Mino 
sur  lequel  j'hésite  à  étre  d'accord  avec  lui.  A  voir  la  grande  beauté  des  sculptures  de  ce 
Tabernacle,  l'habileté  avec  laquelle  Mino  a  ordonné  les  bas-reliefs  de  la  Nativité  et  des 
Mages,  lui  qui  se  montre  si  maladroit  dans  les  reliefs  de  la  Chaire  de  Prato,  je  serais  porte 
à  classer  le  Tabernacle  de  S.te  Marie  Majeure  à  une  epoque  très  avancée  de  sa  vie,  c'est- 
à-dire  à  son  second,  sinon  méme,  à  son  troisième  séjour  à  Rome. 

Un  document  du  5  juillet  1463  nous  apprend  que  Mino  travaillait  à  la  grande 
Chaire  de  la  Bénédiction  que  Pie  II  faisait  construire  devant  l'église  de  S.  Pierre.  C'était 
un  travail  d'une  grande  importance,  auquel  collaboraient  de  nombreux  sculpteurs,  notam- 
ment  Isai'e  de  Pise,  Paolo  di  Mariano,  Pagno  de  Florence.  Mais,  de  toutes  ces  sculptures, 
aucune  n'est  aujourd'hui  en  place.  M.  le  comte  Gnoli,  étudiant  dans  les  Grotte  vaticane  les 
fragments  de  sculpture  subsistant  du  Ciboire  de  Sixte  IV,  a  découvert  quatre  statues 
ayant  tous  les  Caractères  de  l'art  de  Mino.  Or,  comme  Mino  n'a  pas  travaillé  au  Ciboire  de 
Sixte  IV,  M.  le  comte  Gnoli  a  suppose  que  l'on  avait  utilisé  pour  ce  Ciboire  des  sculp- 
tures faites  antérieurement  et  notamment  les  sculptures  de  la  Chaire  de  la  Bénédiction 
de  Pie  II. 

Vasari  nous  dit  que  Mino,  pendant  ce  premier  séjour  à  Rome,  fit,  sur  la  commandé 
du  cardinal  d'Estouteville,  une  Citasse  pour  le  co/Js  de  S.  Jerome,  dans  l'église  de  S.tc  Marie 
Majeure,  avec  des  bas-reliefs  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  ce  saint.  M.  Venturi, 


(1)  Archivio  storico  dell'Arte:  Le  Opere  di  Mino  a  Roma.    1889  ct   1890. 
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ayant  remarqué  au  Musée  municìpal  de  Rome  quatre  bas-reliefs  relatifs  à  la  vie  de  S.  Je- 
rome, y  a  reconnu  le  style  de  Mino  et  a  prouvé  que  nous  possédions  l'oeuvre  faite 
pour  S.u  Marie  Ma- 
jeure.  (Tj  Nous  avons 
là  une  oeuvre  très 
précieuse,  car  elle 
nous  fait  connaitre 
le  style  de  Mino  au 
début  de  sa  carriè- 
re. C'est  un  travail 
certain  de  Mino  et 
c'est  le  plus  naif  de 
tous.  Ce  sont,  dans 
les  vètements,  les 
plis  ordinaires  du 
maitre,  mais  avec 
plus  de  raideur, 
plus  de  parallélisme 
encore  que  d'habi- 
tude.  Les  figures 
plates  se  détachent 
comme  des  décou- 
pures,  les  bras  sont 
attachés  d'une  fa- 
con grotesque,  et 
c'est  avec  la  plus 
grande  malad resse 
que  sont  indiqués 
les  accessoires  et 
les  rochers  de  la 

grotte  de  S.  Jerome.  Les  sujets  représentés  sont  les  suivants:  3.  Jerome  óte  une  épine  du 
pied  d'un  lion  ;  le  lion  reconduit  au  couvent  un  àne  volé;  S.  Paul  apparait  à  S.  Jerome; 
S.  Jerome  dans  le  désert;  S.  Jerome  au  milieu  de  ses  disciples. 

En  1464,  Mino  était  de  retour  à  Florence,  et  il  se  faisait  inserire  dans  la  corpora- 
tion des  sculpteurs.  Il  est  probable  que,  pendant  les  sept  années  du  Pontificat  de  Paul  II, 
il  resta  absent  de  Rome  et  qu'il  ne  revint  dans  cette  ville  qu'après  la  mort  de  ce  Pape. 


Relable  de  Fiesole 


(1)  Ces  bas-reliefs  furent  enlevés  probablement  par  Sixte  V  lorsqu'il  fit  sa  chapelle  de  S.te  Marie  Majeure.  Ils  étaient  au 
palais  de  la  Villa  Montalto  avant  d'ètre  recueillis  au  Musée  Municipal. 
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Les  premiers  travaux  de  Mino  en  Toscane  sont  ceux  qu'il  fit  à  Fiesole  pour 
l'Evéque  Salutati:  ils  comprennent  un  Retable  d'autel  et  un  Tombeau. 

Le  Retable  représente  la  Vierge  entourée  de  saints.  Au  centre  la  Vierge  age- 
nouillée  adore  l'enfant  Jesus  qui  joue  avec  le  petit  S.  Jean  ;  aux  còtés  de  la  Vierge  sont 
représentés  S.  Remy  et  S.  Léonard  et,  à  droite  en  avant,  pour  faire  pendant  au  groupe 

de  Jesus  et  de  S.  Jean,  est  place  un  mendiant  qui 
se  retourne  pour  implorer  S.  Remy.  Dans  ce  Re- 
table, qui  est  vraiment  la  première  oeuvre  notable 
du  maitre,  nous  trouvons  toutes  les  qualités  et 
toutes  les  inexpériences  qui,  jusqu'à  la  fin  de  sa 
vie,  vont  constituer  sa  manière.  Comme  défauts, 
les  proportions  défectueuses  du  corps,  visibles 
notamment  dans  les  deux  saints  qui  entourent  la 
Vierge,  l'incorrection  des  nus  dans  l'enfant  Jesus 
et  le  petit  S.  Jean,  qui  ont  l'air  d'ètre  en  baudruche 
soufflée,  la  raideur  des  mouvements,  l'ignorance 
de  l'anatomie;  comme  qualités,  la  douceur  des  vi- 
sages,  la  vivacité  des  expressions,  d'heureuses 
ordonnances,  et  une  manière  toute  particulière 
de  disposer  les  plis,  de  leur  donner  une  grande 
légèreté,  gràce  à  des  reliefs  peu  saillants  et  à  une 
exécution  très  simple  qui  a  son  charme  malgré 
quelque  monotonie.  La  Vierge,  dans  les  voiles  légers  qui  la  recouvrent,  les  mains  jointes, 
immobile,  les  regards  fixés  sur  l'enfant  Jesus  avec  la  plus  sereine  expression  de  béatitude, 
donne  l'idée  de  la  meilleure  manière  du  maitre.  Il  est  surprenant  de  voir  quel  charme  se 
degagé  des  oeuvres  de  Mino,  malgré  tous  ses  défauts.  La  raison  en  est  dans  ses  admirables 
(acultés  inventives  et  dans  la  qualité  de  sa  pensée,  dans  sa  gràce  et  sa  vivacité  juvéniles. 
Chez  Mino,  le  sentiment  et  l'imagination  surpassent  toujours  les  moyens  d'éxécution.  lei 
il  représente  la  Vierge  et  les  saints  dans  des  niches,  selon  une  forme  depuis  longtemps  fami- 
lière  à  l'école,  mais  comme  il  sait  rompre  la  monotonie  et  transformer  le  motif,  en  dispo- 
sant  des  gradins  sur  lesquels  il  fait  jouer  l'enfant  Jesus  et  le  petit  S.  Jean  !  et  comme  il  sait 
mettre  de  l'unite  dans  son  oeuvre  en  intéressant  tous  les  personnages  à  cette  petite  scène! 
Dans  ce  Retable  les  figures  se  détachent  sur  un  fond  d'architecture  dont  les  ca- 
raetères  sont  importants  à  noter,  parce  que  Mino  s'est  beaucoup  occupé  de  décoration 
et  que  nous  pourrons  dater  ses  oeuvres  d'après  revolution  de  son  style  architectural.  lei 
les  pilastres  sont  cannelés  selon  le  type  des  premières  formes  de  la  Renaissance.  La  base 
du  monument  est  également  décorée  de  cannelures  et,  sur  la  frise  seulement,  on  voit  ap- 
paraitre,  comme  ornements,  quelques  palmettes.  Il  n'y  a  pas  encore  trace  d'arabesques. 
Par  des  moyens  très  discrets,  sans  excès  d'ornementation,  l'architecture  entre  les  mains 
de  Mino,  a  une  gràce  toute  particulière,  due  en  partie  à  l'emploi  de  longues  et  minces 
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colonnettes  qui  sont  comme  un  souvenir  des  formes  allongées  si  chères  à  l'art  gothique.  (') 
Si  l'on  rapproche  les  autels  de  Mino  des  ceuvres  de  Buggiano,  par  exemple,  on  verrà  com- 
bien  le  style  néo-romain  des  maitres  de  la  première  moitié  du  xvc  siècle  était  sevère, 
compare  aux  tendresses  des  maìtres  de  la  fin  du  siècle. 


Retable  de  la  Badia 


Le  Tombeau  de  l' Evcque  Salutati  est  une  oeuvre  très  simple,  mais  originale  et  char- 
mante  dans  sa  simplicité.  Un  sarcophage  porte  sur  des  consoles  est  fixé  à  la  muraille  et 
surmonte  le  buste  de  l'Evèque  Salutati.  De  très  jolis  ornements  décorent  le  sarcophage, 
les  consoles  et  les  pilastres  qui  relient  le  Monument  au  sol.  Pour  nous,  la  partie  principale 


(i)  Je  mets  en  garde  le  lecteur  contre  une  erreur  que  pourrait  faire  naìtre  la  vue  de  notre  photographie  et  mème  celle 
du  Monument  lui-méme.  La  partie  supérieure,  le  fronton  cintré,  ne  fait  pas  partie  de  l'ceuvre  de  Mino.  Ce  n'est  pas  une  oeuvre 
sculptée,  mais  simplement  une  peinture  qui  a  été  mise  sur  le  mur,  dans  le  but  de  compléter  le  Retable  de  Mino,  et  qui  ne  fait 
qu'en  déformer  le  caractère.  Peut-ètre  cette  peinture  a-t-elle  été  faite  lorsqu'on  a  mis  sur  le  Retable  cette  Tète  du  Christ  qui 
est  bien  une  oeuvre  de  Mino,  mais  qui,  je  crois,  ne  devait  pas  étre  destinée  à  une  Ielle  place. 

Les  trois  Retables  de  Fiesole,  de  la  Badia  et  de  Pérouse  se  terminent  tous,  non  par  des  frontons,  mais  par  des 
parties  plates. 
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de  cette  oeuvre  est  le  Buste  de  l'Evèque  Salutati,  buste  que  M.  Perkins  cite  «  comme  une 
des  plus  vivantes  imitations  de  la  nature  qu'on  ait  jamais  sculptées  dans  le  marbré.  » 

Les  oeuvres  de  Fiesole  terminées,  Mino  entreprenait,  pour  la  Badia  de  Florence, 
une  sèrie  de  travaux  plus  importants  encore,  un  Retable  et  deux  Tombeaux,  celui  de  Ber- 
nardo Giugni  et  celui  du  comte  Ugo.  Mais  ce  dernier  tombeau  ne  fut  termine  que  long- 
temps  après,  en  148 1.  On  ne  peut  donc  attribuer  à  l'epoque  de  la  vie  de  Mino  que  nous 
étudions  que  le  Retable  d'autel  et  le  Monument  Giugni. 

Le  Retable  est  comme  la  répétition  du  Retable  de  Fiesole.  C'est,  dans  un  mème 
encadrement  d'architecture,  la  représentation  de  laVierge  entourée  dedeuxsaints,  S.  Lau- 
rent et  S.  Léonard.  (Cette  dernière  figure  n'étant  qu'une  copie  de  la  figure  de  S.  Léonard 
de  l'Autel  de  Fiesole).  Mais  l'oeuvre  est  moins  compliquée  que  celle  de  Fiesole;  la  petite 
scène  du  gradin  n'existe  pas;  et  la  Vierge,  au  lieu  d'étre  agenouillée  en  adoration,  est  as- 
sise et  tient  l'enfant  Jesus  dans  ses  bras.  Au  point  de  vue  technique,  Mino  donne  aux  plis 
des  vétements  des  reliefs  plus  accentués,  et  adopte  déjà  ces  lignes  aigues,  ces  angles  vifs, 
qui  seront  une  des  particularités  de  sa  manière. 

Le  Tombeau  de  Bernardo  Giugni  (1466)  est  concu  dans  le  type  méme  des  Tombes 
Leonardo  Bruni  et  Marsuppini.  Le  corps,  étendu  sur  un  sarcophage,  est  place  dans  une 
grande  niche  surmontée  d'un  fronton  à  plein  cintre.  Mais  Foeuvre  de  Mino  est  bien  loin 
d'égaler  celle  de  ses  prédécesseurs.  Desiderio,  en  reprenant  le  motif  de  Rossellino,  avait 
su  y  mettre  l'empreinte  de  son  genie  personnel,  il  y  avait  introduit  des  additions  et  des 
modifications  telles  que  l'oeuvre,  entre  ses  mains,  avait  pris  une  vie  nouvelle.  lei,  au  con- 
traire, Mino  est  d'une  pauvreté  d'invention  et  d'une  ignorance  qui  surprennent.  Il  ne  com- 
prend  pas  ce  qu'il  copie;  et  son  architecture,  imitée,  mais  très  mal  imitée  de  l'antiquité, 
est  un  véritable  désordre  :  l'entablement  est  trop  gros,  le  tympan  trop  petit,  les  pilastres 
trop  grèles.  Une  seule  idée  est  à  l'actif  de  Mino,  c'est  la  statue  qu'il  place  au-dessus  du 
sarcophage.  Cette  jolie  figure  représentant  \a.Justice  remplit  très  heureusement  les  grands 
espaces  laissés  vides  par  Rossellino  et  par  Desiderio. 

Je  parlerai,  en  étudiant  les  dernières  années  de  la  vie  de  Mino,  du  Monument  Ugo 
qui  laisse  bien  loin  derrière  lui  le  Monument  Giugni  et  qui  peut  étre  cité  comme  un  des 
plus  beaux  Tombeaux  de  l'art  florentin. 

En  147 1  Mino  était  à  Volterre,  où  il  fit  pour  le  Baptistère,  un  important  Tabcr- 
nacie  qui  est  une  oeuvre  d'architecture  d'un  très  joli  sentiment,  très  nouvelle  et  très  in- 
téressante, où  sont  habilement  disposées  un  grand  nombre  de  figurines:  sur  le  piédestal, 
des  demi-figures  de  saints  ;  sur  le  fùt,  les  trois  Vertus  théologales  ;  sur  les  quatre  faces 
du  corps  du  tabernacle,  des  anges  en  prière  ;  et  enfin,  au  sommet,  le  petit  enfant  Jesus. 
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Des  figures  d'Anges  porte-flambeaux,  qui  sont  aujourd'hui  à  la  Cathédrale  de  Volterre, 
étaient  peut-ètre  placées  primitivement  aux  cótés  de  ce  Tabernacle.  Par  la  sobriété  de 
l'ornementation,  par  l'élégance  des  formes  architecturales,  ce  petit  Monument,  uni  aux  Au- 
tels  de  la  Badia  et  de  Fiesole  et  à  la  Chaire  de  Prato  dont  nous  allons  parler,  représente 
un  type  special  d'architecture  qui  est  bien  propre  à 
Mino,  et  qui  a,  comme  caractère,  d'ètre  très  délicat, 
très  fin  et  très  riche  en  mème  temps  sans  qu'il  y  ait 
aucun  emploi  des  formes  décoratives  et  des  arabes- 
ques  chères  à  Desiderio. 

Le  Retable  de  l' Egli  se  S.  Pierre  à  Pérouse,  fait 
en  1473,  est  concu  dans  le  type  des  Retables  de  Fie- 
sole et  de  la  Badia  de  Florence,  mais  il  est  de  style 
beaucoup  plus  avance  et  marque  un  progrès  notable 
dans  le  développement  des  formes  décoratives.  Nous 
sommes  loin  du  Monument  Giugni  et  nous  entrevoyons 
déjà  l'art  brillant  qui  creerà  le  Tabernacle  des  SS.  Apó- 
tres.  Aux  motifs  de  pure  architecture  se  substituent 
les  plus  charmants  motifs  ornementaux.  Des  pilastres 
couverts  d'arabesques  remplacent  les  pilastres  canne- 
lés;  de  mème  un  joli  motif  de  feuillages  enroulés  se 
substitue  aux  cannelures  de  la  base,  et,  sur  la  comi- 
che, de  belles  guirlandes  sont  soutenues  par  des  tètes 
de  chérubins.  Le  corps  du  Retable  est  divise  en  trois 
parties,  dont  les  deux  latérales  comprennent  comme  à  Fiesole  et  à  Florence,  deux  figures 
de  saints;  mais  au  milieu  du  Retable,  nous  voyons,  au  lieu  de  la  Vierge,  un  Tabernacle 
dont  la  Porte  de  bronze  représente  le  Christ  crucifié.  Au-dessous  de  la  porte,  le  petit 
enfant  Jesus  est  entouré  de  quatre  figures  d'Anges,  qui  s'agenouillent  en  priant.  Ce  groupe 
des  anges  et  de  l'enfant  Jesus  est  très  gracieux,  plein  d'intérèt  et  de  charme,  mais,  comme 
dans  toutes  les  ceuvres  de  Mino,  les  grandes  figures  de  Saints,  S.  Jean  et  S.  Jean  Baptiste, 
qui  sont  autour  du  Tabernacle,  sont  des  figures  molles,  doucereuses,  sans  aucun  caractère. 

Il  est  une  troisième  forme  que  ces  Tabernacles  pour  la  S.te  Hostie  devaient  pren- 
dre,  c'était  celle  d'un  petit  monument  place,  non  plus  sur  l'autel,  mais  sur  une  paroi  du 
chceur,  et  c'est  le  type  du  petit  Tabernacle  de  la  Chapelle  Mèdici s  à  Santa  Croce  ;  tabernacle 
fait  sans  doute  à  la  date  à  laquelle  nous  sommes  parvenus.  C'est,  d'une  facon  generale,  la 
mème  idée  que  nous  avons  déjà  vue  dans  le  Tabernacle  de  l'Hópital  de  Santa  Maria 
Nuova,*1)  mais  ces  deux  ceuvres,  rapprochées  l'une  de  l'autre,  montrent  nettement  quel- 


Tahernacle  de  la  Chapelle  Médicis  a  Santa  Croce 


(1)  Voir  la  gravurc,  page  35. 
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les  différences  il  y  cut,  dans  l'art  florcntin,  entre  la  première  et  la  seconde  moitié  du 
\\ ■••  siede.  Dans  le  Tabernacle  de  Santa  Maria  Nuova,  les  formes  architecturales  sont  très 
imitées  de  l'art  antique;  on  est  dans  tout  l'enthousiasme  des  inventions  de  Brunelleschi, 
et  l'ambition  de  l'artiste  se  borne  à  reproduire  des  pilastres  cannelés,  des  entablements 
et  desfrontons;  mais,  un  dcmi-siècle  plus  tard,  le  style  de  Brunelleschi  parait  un  peu  grave, 
un  peu  trop  sevère,  à  ces  sculpteurs  si  épris  de  décoration,  et,  dans  l'art  de  Mino,  le  luxe 
des  détails  va  recouvrir  et  faire  disparaitre,  comme  sous  un  voile  brode,  la  forte  ossature 
de  l'architecture  antique.  Ce  seront  des  bouquets  de  fleurs  décorant  les  pilastres,  des 
tètes  de  chérubins  sur  la  frise  et  sur  le  tympan,  et  nous  verrons  le  fronton  perdre  les  for- 
mes triangulaires  de  l'art  antique  pour  s'arrondir  et  se  terminer  en  volutes  gracieuses. 
En  outre,  les  Anges  en  adoration  devant  la  sainte  hostie  ont  pris  plus  d'importance,  ils 
débordent  sur  le  cadre,  en  masquent  les  pilastres,  et  ils  contribuent  encore  ainsi  à  dimi- 

nuer  les  dimensions  de  ce  motif  d'architec- 
ture  qui  était  si  prépondérant  dans  le  Taber- 
nacle de  Santa  Maria  Nuova.  C'est  toujours 
la  mcine  évolution  que  nous  avons  à  signa- 
ler,  celle  que  nous  avons  notée  en  compa- 
rant  le  Monument  Marsuppini  au  Monu- 
ment  Leonardo  Bruni,  évolution  qui  trans- 
forme dans  le  sens  de  la  légèreté  et  de  la 
gràce  les  ceuvres  puissantes  du  début  du 
siècle. 

En  1473,  Mino,  en  collaboration 
avec  Antonio  Rossellino,  fit  la  C/iaire  de 
Prato.  Je  pense  que,  dans  cette  oeuvre  faite 
en  commini,  le  ròle  de  Rossellino  consista 
surtout  à  sculpter  les  trois  bas-reliefs  dont 
j'ai  parie  dans  la  vie  de  ce  maitre,  et  que 
Mino  fut  le  principal  auteur  de  la  partie  ar- 
chitecturale.  En  effet,  Rossellino,  comme 
nous  l'avons  vu,  s'est  peu  occupé  d'archi- 
tecture,  et  de  plus  nous  trouvons,  dans  cette 
Chaire,  de  nombreux  traits  communs  avec 
les  ceuvres  de  Mino  et  spécialement  avec  le 
Tabernacle  de  Volterre.  Seul,  peut-étre,  le 
motif  de  la  base  représentant  des  chimères, 
que  nous  ne  voyons  dafis  aucune  oeuvre  de  Mino,  est-il  dù  à  Antonio  Rossellino,  et  la  pré- 
sence  de  ce  motif  dans  une  oeuvre  de  Rossellino  peut,  par  contre  coup,  justifier  l'attribution 
(jue  j'ai  faite  à  ce  maitre  du  Lavabo  de  San  Lorenzo  où  le  motif  des  chimères  a  une  si 
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grande  importance.  (T>  -  La  Chaire  de  Prato  est  d'une  forme  singulière,  qui  a  très  juste- 

ment  donne  lieu  à  bien  des  critiques.  Mino,  comme  s'il  voulait  taire  un  calice,  dispose  la 

partie  principale  sur  un  piédestal  très  frèle,  et  lorsque  le  prédicateur  est  dans  la  chaire, 

le  défaut  de  la  conception  est  encore  plus  saillant,  car  le  public  doit  avoir  l'impression  que 

les  supports  ne  sont  pas  assez  solides 

pour  le  poids  qu'ils  soutiennent.  Ces  ré- 

serves  faites,  il  faut  louer  la  délicatesse 

et  la  fermeté  des  lignes,  la  gràce  et  la 

sobriété  de  toute  cette  architecture,  qui 

fait  songer  à  l'art  de  Michelozzo,  et  no- 

tamment  à  la  Chaire  extérieure  de  la 

Cathédrale  de    Prato    que    Mino  avait 

sous  les  yeux  et  dont  il  s'est  certaine- 

ment  inspiré. 

Cette  Chaire  est  décorée  de  cinq 
bas-reliefs,  dont  deux  sont  l'oeuvre  de 
Mino.  Jusqu'ici  nous  n'avons  vu  dans 
l'oeuvre  de  ce  maitre  que  les  reliefs  très 
rudimentaires  de  la  vie  de  S.  Jerome  à 
Rome.  Dans  toute  la  sèrie  des  travaux 
faits  à  Fiesole,  à  Florence  ou  à  Volterre, 
de  1466  à  1473,  il  n'y  avait  pas  de  scè- 
nes  traitées  en  bas-relief.  Les  bas-reliefs 
de  la  Chaire  de  Prato  ont  donc  une  grande  importance  dans  la  vie  de  Mino,  et  leur  étude 
nous  sera  très  précieuse  pour  déterminer  revolution  de  son  talent  et  classer  certaines 
ceuvres  à  date  incertaine,  telles  par  exemple  que  le  Ciborium  de  S.te  Marie  Nouvelle.  No- 
tons  que  la  Chaire  de  Prato  était  une  oeuvre  très  importante  et  que  Mino  y  déploya  toute 
la  science  dont  il  était  capable.  Or,  dans  ces  deux  bas-reliefs,  il  fait  preuve  d'une  naiveté 
et  d'une  maladresse  dont  on  ne  trouverait  pas  d'autres  exemples  chez  les  maitres  floren- 
tins  de  son  àge.  Comment,  dans  la  ville  de  Ghiberti  et  de  Donatello,  un  florentin  peut-il 
étre  si  inexpérimenté  ?  Comment  expliquer  l'échelle  differente  adoptée  pour  les  divers 
personnages,  ces  tètes  énormes  données  à  certaines  figures  tandis  que  d'autres  sont  si 
petites?  Et,  fait  plus  bizarre  encore,  ce  sont  les  figures  les  plus  éloignées  dans  le  cadre 
qui  sont  les  plus  grosses;  dans  le  Banquet  (f  Hcrode  les  musiciens,  placés  dans  le  fond, 
sur  une  estrade,  ont  des  figures  deux  fois  plus  grosses  que  l'Hérodiade  qui  danse  sur  le 
devant  de  la  scène.  Que  dire  encore  de  ces  membres  si  disproportionnés  et  si  mal  dis- 
posés,  des  bras  si  courts,  si  grèles,  du  roi  Hérode,  des  jambes  des  pages  semblables  à  de 
petits  morceaux  de  bois  à  peine  dégrossis?  11  n'y  a  pas  dans  l'art  du  xve  siècle  d'oeuvre 


Décapitation  de  S.Jean 
(Bas-relief  de  la  Chaire  de  Prato) 


(1)  Voir  la  gravure,   page  22. 
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plus  enfàntihe,  et  pourtant,  malgré  tout,  malgré  cette  ignorance,  elle  subsiste  et  nous  in- 
teresse. Et  cela  est  dù  à  l'habileté  de  Mino  dans  l'art  d'imaginer,  de  concevoir  la  scène, 
et  de  disposer  les  personnages,  surtout  à  la  jeunesse,  et  à  la  gràce  de  sa  pensée.  Il  y  a  là, 
quelle  que  soit  l'inexpérience  de  sa  main,  un  charme  poétique  dont  on  ne  peut  se  défendre 
et  qui  est  si  vif  que  de  telles  ceuvres  ont  aujourd'hui  pour  nous  bien  plus  d'intérèt  que 
les  conceptions  savantes,  mais  si  froides,  des  maitres  du  xvic  siècle,  des  Vincenzo  Danti, 
des  Bandinelli  et  des  Ammanati. 

Après  avoir  termine  la  Chaire  de  Prato,  Mino  quitta  la  Toscane  et  retourna  dans 
la  ville  de  Rome  où  il  devait  séjourner,  presque  sans  interruption,  jusqu'à  sa  mort.  On 
ne  sait  pas  très  exactement  la  date  de  l'arrivée  de  Mino  à  Rome.  Cornine  il  y  fut  appelé 
pour  faire  la  Tombe  du  pape  Paul  II,  et  que  ce  pape  est  mort  en  147  i,  on  est  porte  à 
supposer  qu'il  vint  dans  cette  ville  dès  cette  année  mème;  mais,  d'autre  part,  comme  il 
fit,  en  1473,  la  Chaire  de  Prato,  il  faut  penser  qu'il  ne  s'installa  définitivement  à  Rome 
qu'après  cette  date. 

La  Toìiibe  du  pape  Patii  II,  que  Mino  fit  en  collaboration  avec  Giovanni  Dal- 
mata, n'existe  plus  sous  sa  forme  primitive.  Elle  fut  déplacée,  fragmentée,  comme  tou- 
tes  les  Tombes  des  papes,  lors  de  la  destruction  de  l'ancienne  Basilique  de  S.  Pierre, 
et  aujourd'hui  les  principaux  fragments  qui  en  subsistent  sont  dans  les  Grotte  vaticane. 
Toutefois,  gràce  à  une  gravure  de  Giacomo,  dans  les  Vita  Pontificuni,  nous  pouvons 
nous  faire  une  idée  de  l'ensemble  de  cette  oeuvre  «  qui,  dit  Vasari,  fut  considérée  comme 
la  plus  riche  sépulture  papale  qui  eùt  été  faite,  soit  pour  les  figures,  soit  pour  les  or- 
nements.  » 

Comme  la  Tombe  Giugni,  la  Tombe  du  pape  Paul  II  se  rattache  au  type  créé 
par  Bernardo  Rossellino,  dans  la  Tombe  Leonardo  Bruni.  Mais  ici  les  modifications 
sont  si  nombreuses,  le  motif  premier  prend  une  telle  ampleur  et  s'éloigne  si  violem- 
ment  de  la  simplicité  de  la  Tombe  Giugni,  qu'on  doit  supposer  que  Mino,  dans  l'or- 
donnance  de  l'oeuvre,  a  joué  un  róle  moins  important  que  son  collaboratela  Giovanni 
Dalmata. 

Au-dessus  d'un  soubassement  décoré,  comme  dans  le  Monument  Leonardo  Bruni, 
de  petits  génies  soutenant  des  guirlandes,  s'élève  un  second  soubassement  décoré  des 
figures  des  trois  Vertus  théologales  et  de  deux  bas-reliefs  représentant  la  Création  de 
l'hominc  et  la  Tentation.  De  mème  qu'il  doublé  le  soubassement,  de  mème  l'auteur  de  cette 
Tombe  doublé  les  supports  sur  lesquels  porte  le  couronnement;  il  place,  aux  angles,  des 
colonnes,  et,  a  coté  d'elles,  des  pilastres  décorés  de  quatre  statues  dans  des  niches.  Au 
fronton,  là  où  ses  prédécesseurs  mettaient  une  Madone,  Mino,  dans  un  immense  bas- 
relief,  développe  la  scène  du  Jugement  dernier;  et  enfin,  à  la  place  des  rectangles  qui,  dans 
les  ceuvres  de  Rossellino  et  de  Desiderio,  remplissaient  le  fond  du  Monument,  un  autre 
bas-relief  représente  la  Résurrection  du  Christ.  Il  n'y  a  pas  un  tombeau  du  xve  siècle 
dans  lequel  on  trouve  un  aussi  grand  nombre  de  figures  sculptées.  Malheureusement  l'exé- 
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cution  de  ces  sculptures  n'est  pas  digne  de  la  pensée  qui  a  ordonné  le  Monument.  Pour 
ne  parler  que  de  Mino,*1)  nous  avons  montré  sa  maladresse  dans  l'art  du  bas-relief,  et  la 
grande  composition  représentant  le  Jugement  dernier  n'est  guère  supérieure  aux  scènes 
de  la  vie  d'Hérode  de  la  Chaire  de  Prato,  et  nous  n'avons  plus  méme  ici,  comme  com- 
pensation,  le  sentiment  gracieux  qui  sauvait  cette  oeuvre.  Le  Jugement  dernier  était  bien 
vraiment  le  dernier  motif  qui  put  convenir  au  talent  de  Mino.  Rien  dans  la  nature  de  son 
esprit  ne  le  prédisposait  à  traiter  une  pareille  scène.  J'ajouterai  méme  qu'aucun  sculpteur 
florentin  du  xve  siècle  n'aurait  pu  la  concevoir  avec  la  puissance  et  l'energie  nécessaires. 
C'est  un  motif  qui  convenait  à  la  pensée  romaine;  c'est  peut-étre  celui  qui  représentait 
le  plus  exactement  le  fond  méme  de  la  volonté  de  la  Papauté,  qui  disait  le  mieux  son  désir 
de  régner  sur  les  àmes,  de  gouverner  le  monde,  de  récompenser  les  bons  et  de  frapper 
les  méchants.  Par  une  cruelle  ironie  du  sort,  la  première  fois  que  la  Papauté  demanda  à 
un  artiste  de  reproduire  la  scène  si  grandiose  du  Jugement  dernier,  elle  n'eut  à  son  ser- 
vice  que  l'art  frèle  de  Mino  da  Fiesole,  et  rien  ne  pouvait  faire  prévoir  à  ce  moment  qu'un 
siècle  plus  tard  elle  trouverait  un  Michel-Ange  pour  mettre  dans  ce  motif  toute  la  gran- 
deur  de  sa  pensée. 

Dans  ce  Tombeau,  si  Mino  a  échoué  pour  représenter  la  scène  du  Jugement  der- 
nier, nous  pouvons  voir  combien  il  était  charmant  lorsqu'il  traitait  des  sujets  convenant  à 
la  nature  de  son  talent.  Les  deux  figures  de  la  Foi  et  de  la  Charitc  sont  au  nombre  des 
plus  belles  qu'il  ait  faites.  Nous  y  trouvons  toute  la  délicatesse  des  Vierges  de  Fiesole  et 
de  Florence,  et,  en  mème  temps,  un  sentiment  de  fierté  et  de  noblesse  que  nous  n'avions 
pas  encore  remarqué,  et,  qui  dans 
ses  ceuvres  postérieures,  va  de- 
venir prédominant.  Je  regrette 
vivement  que  la  position  de  ces 
sculptures  dans  les  Cryptes  du 
Vatican  ne  nous  ait  pas  permis 
d'en  avoir  une  bonne  photo- 
graphie. 

Le  Musée  du  Louvre  pos- 
sedè les  parties  ornementales  qui 
décoraient  la  Frise  de  ce  Tom- 
beau et  qui  représentent  un  mo- 
tif d'enfants  tenant  des  guirlandes,  encadré  par  des  tétes  de  lion.  La  partie  faite  par  Dal- 
mata, mais  surtout  celle  faite  par  Mino,  sont  de  véritables  merveilles. 


La  Nativité 
(Bas-relief  du  Ciborium  de  S.te  Marie  Majeure) 


(1)  M.  von  Tschudi,  qui  a  étudié  ce  Tombeau  avec  beaucoup  de  soin,  a  très  exactement  determinò  la  part  qui 
revient  aux  deux  sculpteurs,  Mino  et  Dalmata.  De  Mino  sont  les  sculptures  suivantes  :  le  Jugement  dernier,  la  Tentation,  les 
figures  de  la  Foi  et  de  la  Charité,  les  Evangélistes  Lue  et  Jean,  et  deux  Anges  tenant  des  guirlandes.  A  Dalmata  appartien- 
nent  la  Résurrection,  la  Création,  la  figure  de  l'Espérance,  les  Evangélistes  Marc  et  Mathieu,  le  Gisant  et  deux  Anges  tenant 
des  guirlandes. 
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Le  travail  le  plus  important  que  Mino  fit  à  Rome,  après  le  Tombeau  de  Paul  II 
fiit  le  Ciborium  de  l'Autel  majeur  à  S.te  Marie  Nouvelle.  Mais  la  fatalité  a  voulu  que  ce 
(  il  k  .riunì  subìt  le  méme  sort  que  la  Tombe  de  Paul  II,  et  ainsi  les  deux  principales  ceuvres 
de  Mino  ne  nous  sont  plus  connues  que  par  des  fragments. 

Une  gravure  de  De  Angelis,  dans  son  livre  Basilica  S.  Maria  Majoris  de  Urbe, 
(Romse,  1621),  reproduit  ce  Ciborium,  qui  fut  démoli  sous  le  pontificat  de  Benoit  XIV. 

Heureusement  les  parties  prin- 
■  mai  "i  im mmmm^ì^mmmmmà  cipales  en  subsistent  encore.  Les 

grands  bas-reliefs  qui  décoraient 
le  corps  du  Ciborium  sont  encas- 
trés  actuellement  dans  les  parois 
du  choeur  de  l'église;  les  autres 
fragments,  très  nombreux,  repré- 
sentant  des  anges,  des  figures 
dans  des  niches,  des  demi-figures 
dans  des  médaillons,  sont  dans 
une  des  salles  annexes  de  la  Sa- 
cristie. 

M.  Gnoli,  d'après  des  con- 
sidérations  très  ingénieuses,  in- 
cline à  classer  ce  Ciborium  dans 
les  années  du  premier  séjour  de  Mino  à  Rome,  en  1 463-1 464.  Mais  les  sculptures  de  ce 
Ciborium  sont  tellement  supérieures  à  celles  de  YAutel  de  S.  Jerome,  datant  de  cette 
epoque,  et  aux  sculptures  faites  par  Mino  avant  son  second  séjour  à  Rome,  par  exemple 
aux  bas-reliefs  de  la  Chaire  de  Prato,  qu'il  me  semble  difficile  de  ne  pas  considérer  ce 
Ciborium  cornine  étant  postérieur  à  la  Tombe  de  Paul  II,  et  comme  représentant  l'art  de 
Mino  à  son  point  culminant  de  splendeur.  De  méme,  certains  détails  ornementaux,  tels  que 
des  frises  décorées  de  tétes  de  chérubins,  ou  des  guirlandes  soutenues  par  des  enfants  nus, 
prouvent  que  ce  Tabernacle  ne  peut  étre  antérieur  aux  Autels  de  Fiesole  et  de  la  Badia 
où  il  n'y  a  pas  trace  de  semblables  recherches.  Elles  n'apparaissent  dans  l'oeuvre  de  Mino 
que  lors  de  son  second  séjour  à  Rome,  et  nous  les  retrouvons  dans  la  Tombe  de  Paul  II 
comme  dans  le  Ciborium  de  S.tL'  Marie  Nouvelle.  De  méme  les  colonnes  avec  leurs  lourds 
piédestaux  rappellent  les  colonnes  et  les  piédestaux  de  la  Tombe  Forteguerra  faite  à  Rome 
vers  1474. 

Le  fait  que  le  Cardinal  d'Estouteville,  qui  avait  commandé  à  Mino,  en  1463,  l'Autel 
de  S.  Jerome,  lui  a  également  commandé  le  Ciborium  de  S.te  Marie  Nouvelle,  n'est  pas  une 
preuve  suffisante  pour  qu'on  puisse  soutenir  que  ces  deux  commandes  ont  eu  lieu  à  la 
méme  epoque;  et  cela  d'autant  moins  que  nous  savons  que  le  Cardinal  d'Estouteville  fit 
d'importants  travaux  à  l'église  S.tL'  Marie  Majeure  à  partir  de  147 1  et  qu'il  grava  son  nom 
sur  la  Porte  de  l'église  avec  la  date  de  1474.  Pour  le  Ciborium  cette  date,  qui  est  en 


Les  Mages 
(Bas-relief  du  Ciborium  de  S.te  Marie  Majeure) 
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V  Assoni ptìon 
(Bas-relief  du  Ciborium  de  S.le  Marie  Majeure) 


mème  temps  indiquée  et  par  les  documents  et  par  le  style  de  l'oeuvre,  me  parait  étre  la 
plus  vraisemblable.  Si  j'insiste  sur  ce  point  c'est  qu'il  est  le  seul  douteux  dans  la  chrono- 
logie  des  ceuvres  de  Mino. 

La  partie  supérieure  du  Ciborium  était  décorée  de  quatre  bas-reliefs,  la  Nativité, 
les  Mages,  VAssomption,  le  Miraci  e  de  la  neige.  On  ne  saurait  trouver  de  sculptures  plus 
caractéristiques  du  talent  de  Mino.  La  Nativité  est  son  chef-d'oeuvre  et  une  des  plus  char- 
mantes  créations  du  xve  siècle.  Elle  mérite  d'ètre  rapprochée  de  la  Nativité  de  Naples 
d'Antonio  Rossellino,  et  elle  montre  de 
quelles  ressources  disposaient  les  artistes 
du  xve  siècle  pour  traiter  le  mème  sujet 
avec  des  formes  complètement  différentes. 
Ce  sont  là,  je  crois,  les  deux  plus  belles 
Nativités  créées  par  l'art  du  xv°  siècle,  et 
je  ne  saurais  à  laquelle  des  deux  il  con- 
vient  de  donner  la  préférence.  Rossellino 
avait  recherché  surtout  les  effets  pittores- 
ques,  en  employant  la  perspective,  en  creu- 
sant  les  surfaces;  et  il  s'était  attaché  à  rom- 
pre  les  lignes,  à  détruire  toute  symétrie, 
pour  rendre  le  bas-relief  plus  mouvementé. 
Dans  l'oeuvre  de  Mino,  ce  sont  des  recherches  tout  à  fait  opposées.  Toutes  les  fìgures 
sont  sur  le  méme  pian,  et  c'est  de  l'idée  de  symétrie  qu'il  tire  ses  plus  grands  effets.  Au 
centre,  il  dispose,  de  manière  très  apparente,  une  cabane;  non  pas  la  cabane  rustique  et 
délabrée  de  Rossellino,  mais  une  cabane  aux  lignes  architecturales  et  régulières  qui  en- 
ferme  et  isole  nettement  la  famille  de  Bethléem.  Au  centre  est  étendu  l'enfant  Jesus,  autour 
duquel  sont  placés  la  Vierge  et  S.  Joseph;  et,  toujours  avec  la  méme  recherché  d'une  rigou- 
reuse  symétrie,  sont  disposés,  sur  les  còtés,  des  groupes  d'anges,  et  dans  le  haut,  les  ber- 
gers  réveillés  par  les  anges.  Ce  cortège  d'Anges,  chantant  et  priant,  que  Mino  dispose, 
non  plus  dans  le  lointain,  comme  Rossellino,  mais  aux  cótés  méme  de  l'enfant  Jesus,  et 
qui  donne  à  son  oeuvre  un  grand  caractère  poétique  et  religieux,  est  un  emprunt  fait  aux 
compositions  des  peintres  florentins,  de  Filippo  Lippi,  ou  de  Piero  della  Francesca.  On 
admirera  aussi  le  détail  charmant  de  l'enfant  couché  sur  le  voile  de  sa  mère,  qui  est  age- 
nouillée  devant  lui,  et  qui,  immobile,  n'a  garde  de  se  soulever;  le  moindre  mouvement 
pouvant  réveiller  son  petit  enfant. 

Si  l'on  étudie  le  sujet  de  la  Nativité,  tei  qu'il  fut  traité  au  xve  siècle  et  au  xme  siè- 
cle, on  remarquera  combien  diffèrent  ces  interprétations  d'un  méme  motif.  Au  xiip  siècle, 
dans  l'art  de  Nicolas  de  Pise  et  de  ses  successeurs,  la  Vierge  est  représentée  couchée 
dans  son  lit,  et,  devant  elle,  des  femmes  s'empressent  à  faire  la  toilette  du  nouveau-né. 
C'est  l'acte  mème  de  la  naissance  et  les  soins  donnés  au  petit  enfant  qui  sont  mis  en  relief. 
Au  xve  siècle,  au  contraire,  l'artiste  renonce  à  ces  détails,  qui  conviendraient  à  la  naissance 
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d'un  enfant  quelconque,  pour  insister  sur  les  caractères  disant  qu'il  s'agit  de  la  naissance 
d'un  enfant  Dieu,  et  ils  expriment  cette  idée,  en  faisant  prier  la  Vierge  devant  le  berceau 
de  l'enfant  Jesus  et  en  entourant  ce  berceau  du  chceur  des  anges  descendus  du  ciel. 


* 


\J  Adoration  des  Mages  est  non  moins  charmante,  quoique  nous  y  retrouvions,  plus 
que  dans  la  Nativiié,  certains  défauts  que  nous  avions  vus  si  apparents  dans  la  Chaire  de 

Prato.  Les  jeunes  pages,  qui  tiennent  en  main  les  chevaux  des  rois 
mages,  ont  les  mémes  jambes  fluettes  et  mal  dessinées  que  les  pages 
du  roi  Hérode,  les  bras  sont  courts  et  mal  attachés,  et  ce  défaut  est 
particulièrement  visible  dans  le  Mage  qui  est  debout  au  milieu  de 
la  scène.  Mais,  malgré  toutes  les  imperfections  que  l'on  pourrait 
signaler,  l'oeuvre  est  d'une  grande  valeur  artistique.  Et  ceci  est  un 
exemple,  entre  mille,  que  les  défauts  n'empéchent  pas  les  ceuvres 
d'étre  belles.  L'essentiel  dans  l'art  n'est  pas  d'ètre  sans  défauts, 
mais  d'avoir  de  grandes  qualités.  Les  qualités  ici  proviennent  tou- 
tes de  la  tendresse  de  Mino,  de  son  heureuse  vision  de  la  vie,  de  ses 
convictions,  de  son  ardeur  à  donner  tout  le  meilleur  de  son  àme. 
D'autre  part  s'il  n'est  pas  un  grand  dessinateur,  s'il  connait  mal 
les  formes  du  corps  humain,  en  revanche  son  ciseau  a,  sur  certains 
points,  des  ressources  inattendues,  notamment  pour  exprimer  le  dé- 
tail,  les  plis  et  la  nature  des  étoffes.  Aucun  autre  sculpteur  ne  s'est 
attaché  comme  lui  à  reproduire  tour  à  tour  les  gazes  légères  et  transparentes,  les  four- 
rures  et  les  broderies. 


Vierge  du  Monument  Forleguerra 


Cette  habileté  dans  l'art  de  rendre  le  tissu  des  étoffes  apparait  plus  nettement  en- 
core  dans  le  troisième  relief  représentant  le  Miracle  de  la  neìge,  où  l'on  voit  le  Pape  Libere, 
entouré  des  principaux  dignitaires  de  PEglise,  dessiner  sur  la  neige  le  pian  de  la  nouvelle 
basilique.  On  admirera  surtout,  dans  ce  bas-relief,  l'individualité  des  physionomies,  le  ca- 
ractère  personnel  de  toutes  les  figures  qui  sont  de  véritables  portraits.  C'est  une  scène  qui, 
dans  une  certaine  mesure,  peut  étre  rapprochée  des  fresques  où  Gozzoli  et  Ghirlandajo 
ont  prodigué  les  portraits  de  leurs  contemporains. 

Enfin  un  quatrième  relief  représente  V Assompticm.  La  Vierge  est  dans  une  gioire 
soutenue  par  de  grandes  figures  d'anges  qui  sont  disposées,  autour  d'elle,  comme  les 
rayons  d'une  roue,  dans  une  forme  du  plus  bel  effet  décoratif. 


Au-dessus  de  ces  quatre  reliefs  étaient  disposés  quatre  tympans  sculptés.  L'un 
d'eux  représente  une  Vierge  qui  est  une  des  plus  intéressantes  Madones  du  maitre.  Dans 
aucune  autre  de  ses  ceuvres  on  ne  verrà  porte,  au  mème  degré,  ce  travail  singulier  qui  con- 
siste à  rendre  la  souplesse  et  la  transparence  des  étoffes,  soit  par  des  plis  très  multipliés, 
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soit  par  des  surfaces  plates  à  mirice  relief.  Ce  travail,  bien  qu'un  peu  monotone,  est 
d'un  très  heureux  effet.  Comme  toujours,  ici,  Mino  se  montre  inhabile  dans  le  dessin  des 
nus,  et  les  mains  de  la  Vierge  sont  particulièrement  défectueuses. 

Je  n'insiste  pas  sur  les  autres  fragments  de  ce  Ciborium  qui  sont  dans  la  Sacristie 
de  S.tc  Marie  Nouvelle  ;  je  me  contente  de  dire  que 
deux  bas-reliefs,  dont  l'un  représente  la  Vierge*1)  et 
l'autre  S.  Jerome  et  S.  Bernard,  et  qui  ont  été  souvent 
considérés  comme  étant  de  Mino,  ne  sont  pas  de  ce 
maitre  et  ne  faisaient  pas  partie  du  Ciborium. 

Dans  le  Tabe  macie  de  S.u  Marie  da,  Traustévère 
nous  trouvons  le  mème  style  que  dans  le  Ciborium  de 
S.le  Marie  Nouvelle.  Ce  sont  deux  oeuvres  datant  de  la 
mème  epoque.  Mino  combine  la  forme  des  Taberna- 
cles,  créés  à  Florence  vers  1440,  avec  la  forme  de  De- 
siderio, à  S.  Laurent.  Des  Tabernacles  de  Peretola  et 
de  S.  Egidio,  il  conserve  le  fronton  avec  les  moulures 
classiques,  et  il  emprunte  à  Desiderio  l'idée  decorative. 
Comme  ce  maitre,  il  prodigue  les  arabesques  et  les 
figures,  mais  son  oeuvre  est  moins  fine,  trop  surchar- 
gée,  un  peu  commune.  Il  semble  que  Mino,  dans  le  mi- 
lieu romain,  ait  perdu  quelque  chose  de  cette  mesure, 
de  cette  haute  distinction  qui  sont  le  propre  du  pur 
esprit  fìorentin.  Malgré  les  efforts  de  Mino  et  l'intérèt 
de  ses  recherches,  le  Tabernacle  de  Desiderio  reste 
encore  le  plus  beau  type  des  Tabernacles  créés  par 

1  art   ltaiien.  Vierge  du  Monument  Bian'o 


Il  existe  à  Rome  un  second  Tabernacle  de  Mino,  le  Tabernacle  de  S.  Marc  qu'il 
fit  en  collaboration  avec  Giovanni  Dalmata.  Ce  Tabernacle  n'est  plus  aujourd'hui  à  sa 
place  primitive,  et  les  fragments  en  sont  réunis  d'une  facon  tout  à  fait  incollerente,  dans 
la  Sacristie  de  l'église.  On  reconnait  la  main  de  Mino  dans  un  bas-relief  représentant 
Abraham  et  Melchissedec  et  dans  une  figure  de  Dieu  le  pére  entourée  de  chérubins. 

Ces  travaux,  malgré  leur  importance,  sont  loin  de  représenter  tout  le  produit  de 
son  activité  pendant  son  séjour  à  Rome.  Mino,  qui  avait  été  appelé  dans  cette  ville  pour 
sculpter  le  Tombeau  du  pape  Paul  II,  recut,  dans  la  suite,  la  commande  de  nombreux  Mo- 
numents  funéraires.  Il  fit,  seul,  ou  en  collaboration,  la  Tombe  du  Cardinal  Forteguerra 


(I)  Gravée  dans  MUNTZ,  Histoire  de  l'Art,  I,   p.  553. 
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à  S.tc  Cécile,  du  Cardinal  Riario  aux  SS.  Apótres,  de  l'Evèque  Piccolomini  à  S.  Augustin, 

et  de  Francesco  Tornabuoni  à  la  Minerva. 

La  Tombe  du  Cardinal  Forteguerra,  subissant  le  sort  malheureux  de  la  plupart  des 

oeuvres  de  Mino  à  Rome,  a  été  dépla- 
cée  et  divisée  en  fragments.  O  M.  le 
comte  Gnoli  les  a  rassemblés  récem- 
ment  et  a  reconstitué  le  Tombeau,  sans 
que  toutefois  on  puisse  affirmer  qu'il  ait 
retrouvé  complètement  la  forme  pre- 
mière. Dans  la  plupart  des  ceuvres  qu'il 
fit  à  Rome,  Mino  s'est  adjoint  des  col- 
laborateurs.  lei  il  est  probable  qu'il  a 
donne  le  dessin  general  de  l'ceuvre  et 
qu'il  s'est  contente  d'exécuter  lui-méme 
les  parties  principales,  la  statue  du  Gi- 
sant  et  la  figure  de  la  Vierge.  Il  est  fa- 
cile de  reconnaitre,  dans  les  deux  figu- 
res  de  saints  qui  sont  placées  aux  cótés 
de  la  Vierge  et  dans  les  figures  du  tym- 
pan,  le  ciseau  un  peu  lourd  d'un  sculp- 
teur  romain.  Je  reproduis  la  Vierge  de 
ce  Tombeau,  ceuvre  charmante,  où  l'on 
admire  une  science  de  dessin  et  une 
puissance  expressive  qui  n'existaient 
pas  encore  dans  la  Madone  du  Ciborium 
de  S.tc  Marie  Nouvelle. 

Dans  le  Monument  Riario  des 
SS.  Apótres,  un  des  plus  beaux  monu- 
ments  romains  de  cette  epoque,  nous 
trouvons  Mino  associò  à  un  autre  ar- 

Monument  du  comte  Ugo 

tiste.  Ce  tombeau,  où  nous  voyons  l'em- 
ploi  de  larges  pilastres  décorés  de  Saints  dans  des  niches,  est  une  forme  très  frequente 


(r)  Mino  n'a  pas  été  le  seul  artiste  dont  les  oeuvres  ont  eu  à  souftrir  à  Rome.  Il  s'est  passe  à  Rome,  ce  qui  s'est 
passe  à  Paris,  ce  qui  se  passe  presque  fatalement  dans  toutes  les  capitales,  dans  toutes  les  villes  où  la  vie  conserve  une  grande 
activité,  où  des  idées  nouvelles,  des  besoins  nouveau.x,  nécessitent  des  changements,  des  modiiìcalions,  des  destructions.  A  Rome, 
le  xvi^  siècle  a  été  particulièrement  nefaste  aux  ceuvres  du  passe,  et  n'a  pas  respeeté  les  chefs-d'ceuvre  créés  un  siècle  aupa- 
ravant  par  les  grands  sculpteurs  florentins.  Il  ne  reste  rien  des  ceuvres  de  Verrocchio;  les  grands  candélabres  de  Poliamolo  n'existent 
plus,  et  la  Tombe  d'Innocent  Vili  n'a  plus  sa  forme  première.  Et  comment  auraient-ils  respeeté  les  Tabernacles  et  les  Ciboires  de 
Mino,  ces  Romains  qui  n'ont  pas  mème  su  conserver  la  vieille  Basilique  de  S.  Pierre  et  qui  ont  jeté,  dans  des  caves,  comme  de 
vieilles  pierres  inutiles,   les  tombes  des  Souverains  pontifes  ! 
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dans  l'art  romain  de  la  fin  du  xve  siècle,  et  ne  se  trouve  pas  dans  les  Monuments  florentins 
de  cette  epoque.  Il  est  donc  à  presumer  que  Mino  n'est  pas  l'auteur  principal  de  cette 
oeuvre  et  que  son  róle  a  consisté  simplement  à  sculpter  les  Saints  dans  les  niches  et  la 
Madone  ;  le  sarcophage  et  les  dona- 
teurs  agenouillés  aux  cótés  de  la  Ma- 
done n'étant  pas  son  oeuvre.  Nous  re- 
produisons  cette  Madone,  une  des  oeu- 
vres  les  plus  parfaites  de  Mino.  C'est 
le  développement  de  la  forme  déjà  em- 
ployée  par  lui  dans  les  Vertus  de  la 
Tombe  de  Paul  II,  avec  une  beante 
plus  grande  encore.  La  Vierge  est  une 
véritable  Reine,  assise  sur  son  tròne, 
avec  l'expression  de  la  plus  noble 
majesté. 

On  doit  reconnaitre  aussi  sa 
main  dans  la  partie  supérieure  du  Mo- 
nument  du  cardinal  Giacomo  Amman- 
itati, dans  le  Cloitre  de  S.  Augustin 
(aujourd'hui  Ministère  de  la  Marine). 
La  partie  principale  représente  le  Ju- 
gement  dernier;  et  les  analogies  avec 
le  Jugement  dernier  de  la  Tombe  de 
Paul  II  sont  telles  qu'on  ne  peut 
douter  qu'il  ne  soit  l'auteur  de  cette 
oeuvre. 

M.  von  Tschudi  attribue  à 
Mino  le  Monumcnt  du  cardinal  Cri- 
stoforo delle  Rovere,  à  S.te  Marie  du 
Peuple,  mais  je  serais  plus  dispose 
à  croire,  avec  M.  Gnoli,  que,  seule,  la  Madone  est  de  ce  maitre.  M.  Gnoli  reconnaìt  en- 
core la  main  de  Mino  dans  la  Madone  du  Monument  du  cardinal  Ferrici,  au  Cloitre  de 
la  Minerve. 


TabernacU  de  l'Eglise  de  S.  Ambrogio 


Le  dernier  travail  fait  par  Mino  à  Rome  est  le  Tombcau  de  Francesco  Tornabuoni  à 
la  Minerve  (1480),  compose  de  deux  pilastres  encadrant  un  sarcophage  sur  lequel  repose 
la  figure  du  mort.  C'est  une  oeuvre  très  simple,  mais  d'une  finesse  exquise.  Mino  se  sou- 
vient  du  Monument  Marsuppini  et  rivalise  en  gràce  et  en  élégance  avec  Desiderio. 
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De  retour  à  Florence,  en  148 1,  Mino  termina,  dans  l'église  de  la  Badia,  le  Tombcau 
du  comic  Ugo  qu'il  avait  commencé  quinze  ans  auparavant.  La  comparaison  de  cette  oeuvre 
avec  la  Tombe  Giugni,  faite  en  1466,  doit  faire  supposer  qu'elle  était  bien  peu  avancée 
en  1466,  et  qu'elle  doit  appartenir  presque  toute  entière  aux  dernières  années  de  la  vie 

du  maitre.  C'est  une  oeuvre  très 
belle,  mais  qui  a  le  tort  d'ètre 
une  imitation  trop  littérale  du 
Monument  Marsuppini.  A  l'actif 
de  Mino,  il  faut  inserire  le  ma- 
gnifique  soubassement,  où  de 
charmantes  fìgures  d'Anges  sou- 
tiennent  le  cartel  sur  lequel  est 
gravée  l'inscription  funéraire,  et 
la  figure  de  la  Charité  qui,  dans 
une  forme  semblable  à  celle  du 
Monument  Giugni,  s'élève  au- 
dessus  de  la  figure  du  gisant.  Le 
tympan  est  décoré  d'une  admi- 
rable  figure  de  Madone,  la  digne 
soeur  des  Madones  du  Monu- 
ment Forteguerra  et  du  Monu- 
ment Riario.  (') 

La  dernière  oeuvre  de 
Mino  est  le  Tabernacle  de  l' Egli  se 
de  S.  Ambrogio,  qui  est  une  de 
celles  qui  donnent  la  plus  com- 
plète idée  de  son  talent.  Au  point  de  vue  architectural,  il  n'a  rien  concu  de  plus  distin- 
gue; jamais  il  n'a  créé  une  plus  fine  décoration  d'arabesques  ni  uni  plus  heureusement  les 
fìgures  aux  lignes  architecturales.  Dans  le  tympan,  il  représente  Dieu  le  pére  adoré  par 
des  Anges,  sur  la  predelle,  le  Miracle  qui  avait  donne  lieu  à  l'érection  du  Tabernacle,  et, 
sur  la  partie  principale,  le  petit  Jesus  sortant  du  calice  que  soutiennent  deux  anges,  tandis 
qu'à  ses  cótés  deux  saints  se  tiennent  en  adoration.  Combien  ce  Tabernacle,  n'est-il  pas 
supérieur  au  Tabernacle  fait  à  Rome  pour  l'église  S.te  Marie  du  Trastevere?  A  Rome, 
Mino  s'était  laissé  influencer  par  le  goùt  des  artistes  romains  et  des  artistes  lombards, 
alors  si  nombreux  à  Rome;  mais  ici  il  se  degagé  de  ce  style  trop  pompeux  et  trop  sur- 
chargé,  il  retrouve  la  pureté  du  goùt  florentin,  et  son  oeuvre  peut-étre  comparée,  sans 
trop  de  défaveur,  au  Tabernacle  de  Desiderio. 


Madone  du  Muse  e  National 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 
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Nous  venons  d'étudier  le  style  de  Mino  d'après  les  oeuvres  principaies  dont  la  date 
nous  est  connue,  il  nous  reste  à  étudier  quelques  oeuvres  de  plus  petites  dimensions  dont 
la  date  le  plus  souvent  n'est  pas  déterminée. 

Mino  a  été  un  grand  sculpteur  de  Madones.  De  tous  les  florentins  du  xvc  siècle, 
seul,  Andrea  della  Robbia,  en  a  fait  un  aussi  grand  nombre.  Nous  avons  déjà  vu  les  Ma- 
dones du  Retable  de  Fiesole,  du  Retable  de  la 
Badia,  du  Ciborium  de  S.te  Marie  Nouvelle,  du 
Monument  Forteguerra,  du  Monument  Riario, 
du  Monument  della  Rovere,  du  Monument  Ugo; 
mais  ce  n'est  pas  tout,  nous  possédons  de  Mino 
plusieurs  bas-reliefs  représentant  des  Madones, 
et  il  en  est  un  très  grand  nombre  faites  par  ses 
élèves  en  imitation  de  sa  manière. 

La  plus  char mante  est  une  Madone  du 
Musée  National,  vue  à  mi-corps,  dans  un  mé- 
daillon  soutenu  par  le  ravissant  motif  d'un  ange 
aux  ailes  éployées  qui  tient  une  petite  croix. 
C'est  le  beau  style  de  la  Madone  du  Monu- 
ment Riario,  cette  étonnante  allure  de  dignité, 
cet  air  aristocratique,  que  nul  florentin  n'a 
exprimé  comme  Mino,  avec  autant  de  vraie  dis- 
tinction. 

Dans  un  second  bas-relief  du  Bargello, 
nous  voyons  une  autre  Madone  tenant  l'enfant 
Jesus  assis  devant  elle.  L'attitude  droite  de  la 
Vierge,  la  tète  relevée,  le  regard  hautain,  expriment  le  mème  sentiment  d'aristocrati- 
que  fierté. 

Les  Madones  concues  dans  le  style  de  Mino  sont  très  nombreuses,  et,  comme  il 
a  été  lui-mème  souvent  incorrect  et  negligé,  il  est  difficile  de  déterminer  avec  précision 
les  oeuvres  qui  sont  de  sa  main.  Je  me  contenterai  de  citer  brièvement  la  Madone  de  la 
Via  della  Forca  a  Florence <J>  et  la  Madone  de  la  Collegiale  d' Empoli-M  dont  une  réplique  se 
voit  au  Musée  du  Louvre.  Ce  Musée  possedè  une  seconde  Vierge  à  laquelle  j'attacherais  plus 
de  prix  et  qui  me  paraìt  étre  une  oeuvre  certaine  du  maitre.  Cette  Vierge  présente,  comme 
intéressante  particularité,  un  encadrement  compose  d'arabesques  et  de  délicates  tiges  de 
fleurs.  Une  Madone  analogue  à  celle  d'Empoli  se  voit  aussi  dans  la  collection  Gustave 
Dreyfus.  La  mème  collection  possedè  deux  figures  de  la  Eoi  et  de  la  Charitc,  qui  sont  des 
oeuvres  très  importantes  du  maitre.  La  Vierge,  dans  un  cadre  rond,  n.  81  du  Musée  de 


i/adone  du  Musée  National 


(i)  Photographie  Alinari,  num.   3191. 
(2)   Photographie  Alinari,   num.   9677. 
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Berlin,  est  aussi  une  exceliente  oeuvre  de  Mino.  -  Dans  une  Madone  de  l'église  S.  Etienne 
et  S.te  Cécile (')  on  trouve  quelques  traits  qui  rappellent  la  manière  de  Mino;  mais  elle  est 
l'oeuvre  d'un  artiste  qui  a  plus  de  rapports  avec  Benedetto  da  Majano. 

Comme  imitation  de  Mino,  mais  plus  éloignée  encore,  je  cite  une  Madone  de  Bar- 
gello, où  Fon  voit,  sur  les  cótés,  deux  candélabres  et,  dans  le  haut,  des  anges  tenant  une 
couronne.  <2> 


Pour  Mino,  comme  pour  tous  les  sculpteurs  de  cette  epoque,  la  question  des 
bustes  est  une  des  plus  difficiles  à  résoudre. 

Le  Musée  de  Berlin  possedè  un  buste  portant  l'inscription  suivante  :  Nicolaus  de 
Strozis  in  urbe  a.  mccccliiii.  opus  nini.  Quoique  l'oeuvre  soit  signée  nini  et  non  mini, 
M.  Bode  pense  que  ce  portrait  de  Nicolas  Strozi  est  l'oeuvre  de  Mino.  Et  si  cette  opi- 
nion est  juste  nous  aurions  là  le  plus  ancien  travail  de  Mino  et  une  preuve  que  cet  artiste 
était  à  Rome  dès  1454.  Les  questions  relatives  aux  Bustes  sont  toujours  tellement  déli- 
cates  qu'il  est,  le  plus  souvent,  très  difficile  d'émettre  une  opinion  avec  quelque  assurance. 
lei,  je  ne  vois  pas  d'objection  sérieuse  pour  contester  l'attribution  de  ce  Buste  à  Mino. 
Je  trouve,  notamment  dans  les  cheveux  et  le  vétement,  la  mème  manière  que  dans  les 
Bustes  de  Pierre  de  Médicis  et  de  Rinaldo  della  Luna,  et  les  traits  de  la  figure  ont  une 
facture  un  peu  molle  qui  est  bien  celle  de  Mino.  Mais  il  est  extrèmement  surprenant  de 

voir  Mino,  en  1454,  faire  une  oeuvre  sem- 
blable,  de  le  voir  si  habile  dans  le  portrait 
dès  1454,  alors  que  nous  le  verrons  encore, 
longtemps  après,  si  maladroit  dans  les  bas- 
reliefs  de  l'Autel  de  S.  Jerome  et  de  la  Chaire 
de  Prato.  Remarquons  d'autre  part  que,  à 
l'exception  des  oeuvres  de  Donatello,  nous 
ne  connaissons  aucun  Buste  antérieur  à  l'an- 
née  1454.  Si  Mino  est  réellement  l'auteur  de 
ce  Buste,  et  si  ce  Buste  est  de  1454,  Mino 
prend  une  place  tout  à  fait  exceptionnelle 
dans  l'art  du  portrait,  une  place  qu'on  ne 
songeait  pas  jusqu'à  ce  jour  à  lui  attribuer.(3) 
Sans  viser  d' une  facon  particulière 
l'inscription  du  Buste  de  Berlin,  je  dois  dire 
que  nombre  d'inscriptions  placées  sur  les  portraits  du  xve  siècle  sont  des  additions  ré- 
centes;  je  me  contenterai  de  citer  comme  exemple  celle  du  Niccolo  da  Uzzano.  L'his- 


Buste  de  Rinaldo  della  Luna 


(1)  Photographie  Alinari,   num.    2406. 

(2)  Photographie  Alinari,   num.   2701. 

(3)  Voir  sur  cette  question,  la  discussion  de  M.  le  comte  Gnoli   tendant  à  prouver  que  le  buste  n'est  pas  de  Mino 
{Archivio  storico  dell'Arte,  1889,  p.  456). 
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Buste  de  Diotisalvi  Neroni 


toire  de  l'art  du  portrait  à  Florence  ne  pourra  s'écrire  que  lorsqu'on  aura  soumis  à  une 

étude  très  scientifique  toutes  les  inscriptions  dont 
on  accepte  trop  facilement  l' authenticité.  Pour  le 
buste  de  Berlin,  toutes  les  difficultés  s'aplaniraient, 
si  l'inscription,  au  lieu  de  porter  la  date  de  1454, 
en  portait  une  plus  recente  d'une  dizaine  d'années 
environ. 

La  question  du  Buste  de  Berlin  mise  de  coté, 
il  faut  cependant  reconnaìtre  que  Mino  a  été  un  ha- 
bile  et  fécond  sculpteur  de  portraits.  Parmi  tous  les 
maitres  de  son  àge  c'est  lui  qui  nous  en  a  laissé  le 
plus  grand  nombre. 

Le  plus  ancien  est  le  Buste  Rinaldo  della 
Luna,  du  Musée  du  Bargello  (146 1),  oeuvre  de  pur 
esprit  fiorentlli,  simple  et  très  elegante  dans  sa  so- 
briété,  qui,  sans  avoir  toutefois  l'extraordinaire  acuite 
d'observation  du  Buste  de  jeune  seigneur  de  Poliamolo,  est,  après  ce  buste,  la  plus  in- 
téressante représentation  que  nous  ayons  d'un  jeune  florentin  du  xve  siècle.  (J) 

De  1466  est  le  Buste  de  l'Evèque  Salu- 
tati, décorant  son  Tombeau,  dans  la  Cathédrale 
de  Fiesole,  dont  nous  avons  déjà  parie.  Mino, 
le  plus  souvent,  manque  de  cette  souplesse  qui 
donnait  tant  de  charme  aux  oeuvres  de  Deside- 
rio et  de  Rossellino  ;  son  ciseau  est  un  peu  sec 
et  sommaire;  mais  icì  cette  raideur,  cette  exé- 
cution  brutale,  expriment  à  merveille  la  figure 
.nerveuse  du  vieillard,  dont  Mino,  en  quelques 
traits  concis  et  énergiques,  marque  tonte  la  vo- 
lonté  et  l'intelligence. 

Le  plus  précieux  de  tous  les  Bustes  de 
ce  maitre  est  celui  de  Diotisalvi  N'erotti  (1464) 
de  la  collection  Dreyfus,  non  seulement  en  rai- 
son  de  la  grande  beauté  du  travail,  de  la  puis- 
sance  expressive,  mais  parce  que  ce  Buste  est 
représenté,  non  avec  le  costume  contemporain,  mais  à  l'antique,  la  poitrine  nue  entourée 


Buste  de  Pierre  de  Mèdie is 


(1)  Les  questions  relatives  aux  dates  des  Bustes  sont  si  importantes  que  je  dois  faire  encore  une  observation  à  propos 
de  l'inscription  du  Buste  Rinaldo  della  Luna.  Est-elle  vraiment  de  l'epoque?  La  raison  de  douter  provient  de  la  facon  étrange 
dont  elle  est  placée.  Presque  toujours  les  inscriptions  sont  gravées  sur  un  socie  saillant.  Or  ici  il  n'y  a  pas  de  socie  et,  pour 
mettre  l'inscription,  il  a  fallu  entailler  le  Buste,  ce  qui  lui  donne  une  forme  déplaisante  et  contribue  à  en  diminuer  encore  la  poitrine 
déjà  trop  courte. 
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d'une  draperie.  Que  le  buste  soit  de  Mino,  le  style  de  la  draperie,  à  défaut  de  la  signa- 
ture du  maitre,  ne  laisserait  à  cet  égard  aucun  doute.  C'est  ici,  à  mon  sens,  la  première 
représentation  que  nous  connaissions  dans  l'art  de  la  sculpture  d'un  Portrait  avec  un 
costume  antique.  Le  Buste  Sassetti,  attribué  à  Rossellino,  est  très  probablement  d'une 
date  postérieure,  et  le  buste  de  Niccolo  da  Uzzano,  dont  j'ai  discutè  l'attribution  en  par- 

lant  de  Donatello,  me  parait  encore  plus  récent:  ces 
trois  oeuvres  étant,  à  ma  connaissance,  les  seules 
sculptures  florentines  du  xve  siècle  dans  lesquelles 
un  personnage  de  l'epoque  soit  représenté  avec  un 
costume  antique. 

On  attribué  avec  vraisemblance  à  Mino  le 
Buste  de  Pierre  de  Médicis  du  Bargello.  Pierre  de 
Médicis,  étant  représenté  dans  un  àge  peu  avance, 
de  quarante  à  cinquante  ans  sans  doute,  nous  aurions 
là  une  des  premières  ceuvres  du  maitre,  contempo- 
raine  du  Buste  Rinaldo  della  Luna. 

Il  faut  aussi,  je  crois,  attribuer  à  Mino  un  se- 
cond  buste  du  Bargello  représentant  un  homme  vètu 
d'une  cuirasse,  qui,  sur  les  observations  de  M.  Bode, 
est  considéré  comme  étant  le  portrait  de  Jean  de  Mé- 
dicis, frère  de  Pierre.  Jean  de  Médicis  étant  mort 
en  1463  nous  aurions  encore  là  une  oeuvre  faite  par  Mino  avant  sa  trentième  année. 

Le  Musée  de  Berlin  possedè  un  Buste  de  jeune  fille  de  Mino;  et  un  autre  Buste  de 
jeune  fille,  signé  Opus  Mini,  se  voit  à  Paris  à  la  Bibliothèque  nationale  (Cabinet  des  médailles). 

Dans  la  catégorie  des  portraits  il  faut  classer  le  Médaillon  du  Bargello  repré- 
sentant une  Jeune  /emme  qui  porte  la  singulière  inscription  :  Et  io  dal  Mino  0  avuto  e  l  lume.. 
On  a  pu  croire  que  ce  Buste  représentait  la  fille  du  sculpteur  ;  mais  pour  écarter  cette 
hypothèse  il  suffit  de  remarquer  le  costume  d'une  extrème  richesse,  tei  que  seule  une 
grande  dame  de  l'aristocratie  devait  en  porter.  Il  faut  simplement  voir  dans  cette  inscrip- 
tion une  manière  un  peu  prétentieuse  de  Mino  pour  dire  qu'il  est  l'auteur  de  cette  oeuvre. 

Un  autre  bas-relief  de  Mino  au  Musée  de  Bargello  représenté  un  Buste  d ' Aurélien. 
Cette  charmante  figure,  qui  a  tous  les  caractères  du  maitre,  notamment  dans  les  plis  de 
la  draperie,  est  très  intéressante,  car  c'est  une  des  premières  représentations  que  nous 
rencontrions  à  Florence  d'un  Buste  de  Cesar  romain. 


Médaillon  de  fenime  du  Musée  National 


Rapprochons  enfin  de  la  sèrie  des  portraits,  ces  petits  bustes  d'enfant  que  l'on 
trouve  dans  l'oeuvre  de  Mino  comme  dans  celle  de  Desiderio  ou  de  Rossellino.  Le  plus 
beau  de  ces  Bustes,  un  petit  S.  Jean  Baptistc,  appartient  à  une  collection  privée  de  Flo- 
rence, la  collection  Della  Bordella. 
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Cet  art  du  Portrait  en  buste  avait  été  précède  par  l'art  des  portraits  faits  par  les 
Médailleurs.  Mais  l'art  de  la  médaille  fut  créé  dans  le  nord  de  l'Italie;  Florence  ne  le 
connut  que  très  tard  et  ne  le  pratiqua  pour  ainsi  dire  pas.  L'honneur  de  cette  création 
revient  à  Pisanello  dont  la  première  oeuvre  datée  est  la  médaille  de  l'empereur  Jean  VII 
Paléologue,  de  1438. 

Il  est  à  remarquer  que  c'est  dans  le  groupe  des  Médailleurs  que  l'on  constate  les 
premiers  et  les  plus  importants  emprunts  faits  à  l'Antiquité.  Et  cela  s'explique  tout  na- 
turellement  par  ce  fait  que  ces  artistes  trouvaient,  dans  les  Médailles  antiques,  des  modèles 
qu'ils  pouvaient  reproduire  sans  rien  y  changer,  tandis  que  les  sculptures  antiques  ne  pou- 
vaient  rendre  les  mémes  services  aux  maitres  chrétiens  représentant  des  Chaires,  des 
Autels,  des  Tabernacles. 

C'est  une  question  encore  très  controversée  que  celle  de  savoir  si  les  grands  floren- 
tins  du  début  du  xvc  siècle  ont  fait  des  médailles.  On  en  attribue  à  Alberti,  à  Michelozzo  et  à 
Filarète,  mais  sans  certitude. 

En  resumé,  Mino,  malgré  son  ignorance  de  l'anatomie  et  des  proportions  du  corps 
humain,  a  pris  place  au  rang  des  premiers  artistes  de  son  temps.  Sans  avoir  eu  la  pro- 
fonde foi  religieuse  d'Antonio  Rossellino,il  appartient  néanmoins  très  intimement  à  l'école 
catholique.  Dans  ses  Madones,  il  a  su  unir  à  la  gràce  de  Desiderio  un  sentiment  de  fierté 
aristocratique  qui  lui  est  tout  particulier.  Enfin  il  s'est  fait  remarquer  exceptionnellement 
par  ses  qualités  inventives  et  par  un  heureux  emploi  des  formes  architecturales  de  la 
Renaissance. 


S.  Jean  Baptiste 
Buste  de  la  collection  "  Della  Bordello  ' 
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la  différence  des  maitres  dont  nous  avons  parie  jusqu'ici,  Matteo  Civitali,  bien 
qu'appartenant  très  étroitement  à  la  doctrine  fiorentine,  n'a  pas  habité  Florence  et  a 
passe  toute  sa  vie  à  Lucques,  sa  ville  natale.  Il  a  de  grandes  analogies  avec  Mino,  et 
comme  lui,  il  se  rattache  à  l'art  de  Desiderio  et  des  Rossellino.  Dans  le  Tombeau  de 
Pietro  Noceto,  Civitali  emprunte  à  Bernardo  Rossellino  le  type  general  de  son  Monument, 
et  à  Antonio  les  détails  de  la  décoration.  Les  ornements  du  piédestal  de  cette  Tombe  sont 
une  véritable  imitation  des  ornements  de  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal.  On  peut  citer 
encore,  comme  preuve  de  ces  relations,  le  fait  qu' Antonio  Rossellino  fut  choisi,  en  1473, 
comme  arbitre  pour  fixer  le  prix  du  Monument  Noceto,  et  cet  autre  fait  que  Civitali  avait 
été  lui-mème,  quelques  années  auparavant,  en  1468,  désigné  pour  fixer  le  prix  de  la  Tombe 
de  Filippo  Lazzeri,  faite  par  Bernardo  et  Antonio  Rossellino. 

Il  est  un  autre  maitre  qui  eut  sur  Civitali  une  influence  considérable,  Jacopo  della 
Quercia;  maitre  qu'il  n'a  pas  connu,  sans  doute,  mais  dont  il  a  longuement  étudié  les 
ceuvres.  Jacopo  della  Quercia  avait  demeuré  longtemps  dans  la  ville  de  Lucques,  qui  était 
justement  fière  d'avoir  pu  s'attacher  un  des  plus  grands  maitres  de  l'Italie.  Aussi  ne 
faut-il  pas  s'étonner  que  les  ceuvres  de  Jacopo,  la  Tombe  d'Ilaria  del  Caretto,  les  Pierres 
tombales  des  Trenta,  et  surtout  l'Autel  de  San  Frediano,  aient  exercé  une  influence  pré- 
pondérante sur  l'imagination  de  Civitali.  C'est  à  cette  influence  qu'il  doit  un  des  carac- 
tères  les  plus  notables  de  son  art,  un  caractère  de  force  et  de  grandeur  que  l'on  cherche- 
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rait  en  vain,  à  cette  epoque,  dans  la  pure  école  fiorentine.  Ce  coté  de  l'art  de  Civitali  n'a 
pas  encore  été  suffisamment  mis  en  lumière;  on  se  contente  trop  souvent  de  comparer  ce 
maitre  au  délicat,  mais  un  peu  superficiel,  Mino  da  Fiesole;  tandis  que,  par  l'Autel  de 
S.  Régulus,  par  la  Tète  de  Christ  du  Musée  de  Lucques,  par  les  Statues  de  Gènes,  il  se 

place  au  rang  des  plus  grands  et  des  plus 
énergiques  penseurs  du  xve  siècle.  Par  de 
telles  oeuvres,  l'art  grandiose  du  xive  siècle 
s'est  transmis  aux  maitres  du  xvie,  et  l'on 
peut  bien  vraiment  dire  que  Civitali  est  le 
trait  d'union  qui  rattache  Jacopo  della  Quer- 
cia à  Andrea  Sansovino^)  et  à  Michel-Ange. 

La  première  oeuvre  de  Civitali  est  le 
Tombeau  de  Pietro  di  Noceto,  secrétaire  du 
pape  Nicolas  V  (1472).  <2)  Ce  Tombeau  est 
très  vanté  par  les  historiens,  et  Cicognara 
prétend  qu'il  peut  passer  pour  le  modèle  de 
ce  genre  de  Monuments,  car  «  dans  aucun 
autre,  dit-il,  on  ne  trouverait  réuni  un  aussi 
grand  nombre  de  qualités.  »  Mais  ce  Monu- 
ment  est  bien  loin  de  mériter  de  tels  éloges, 
car  l'exécution  de  ses  diverses  parties  est 
assez  grossière,  et,  dans  l'ensemble,  il  n'est 
qu'une  copie  à  peine  modifìée  du  Monument 
Leonardo  Bruni,  de  Bernardo  Rossellino.  La 
Tombe  Noceto  est  une  oeuvre  de  jeunesse, 
dans  laquelle  Civitali  copie  le  type  à  la  mode  créé  par  les  grands  mattres  florentins.  La 
seule  nouveauté  que  l'on  puisse  mettre  à  son  actif  est  l'emploi,  dans  le  tympan,  autour  de  la 
Vierge,  de  deux  portraits  en  proni,  là  où  Rossellino  et  Desiderio  avaient  place  des  figures 
d'anges;  mais  l'innovation  de  Civitali  n'est  pas  heureuse.  Il  emprunte  encore  à  Desiderio 
le  joli  motif  des  Anges  porte-écussons,  mais  le  dessin  de  ces  enfants,  comme  celui  de  la 
Madone,  manque  de  souplesse  et  de  précision.  Il  faudrait  enfili  relever  bien  des  mala- 
dresses,  bien  des  fautes  dans  son  style  architectural,  par  exemple  dans  l'excessive  impor- 
tance  qu'il  donne  à  la  comiche.  Tout  nous  montre  que  ce  Monument  ne  doit  tenir  qu'une 
place  secondaire  dans  l'histoire  de  l'art  italien. 


Ange  de  l'Autel  du  Dòme  de  Lucques 


(1)  Je  crois  devoir  dire  dès  maintenant  à  l'appui  de  cette  thèse  de  l'infiuence  de  Civitali  sur  Andrea  Sansovino,  que 
Sansovino  a  précisément  été,  à  Gènes,  le  continuateur  des  travaux  de  Civitali  et  que  ses  deux  statues  de  la  Vierge  et  de  S./ean 
Baptiste  ont  de  grands  rapports  avec  les  statues  de  Civitali. 

(2)  M.  Ridolfi  {V  Arte  in  Lucca)  recherchant  les  oeuvres  que  Civitali  a  pu  faire  avant  ce  Tombeau,  lui  attribue  deux 
Médaillons  sous  le  portique  de  la  Cathédrale  de  Lucques,  dont  I'ud,  fait  vers   1457,  représente  le  portrait  de  Pietro  d'Avanza. 
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La  véritable  manière  de  Civitali,  avec  ses  défauts  et  ses  qualités  propres,  apparait, 
pour  la  première  fois,  dans  les  Anges  à  genoux,  faits  pour  l'Autel  du  S.  Sacrement  à  la 
Cathédrale  de  Lucques,  de  1473  à  1476.  Civitali  pèche  par  un  insuffisant  dessin  des 
formes,  notamment  dans  les  mains  qui  sont  trop  fortes  et  à  peine  dégrossies;  mais,  dans 
l'attitude  de  ces  Anges,  dans  l'expression  de  leurs  visages,  se  révèle  son  àme  si  profon- 
dément  religieuse  et  aimante.  Nous  retrouvons  là  comme  un  écho  de  l'art  créé  par 
Luca  della  Robbia  à  l'Impruneta,  quelques  années  à  peine 
auparavant.  Plus  qu'aucun  autre  maitre  Civitali  sera  l'héri- 
tier  de  cette  forme  si  ardemment  expressive,  si  tendre,  si 
amoureuse,  que  nous  avons  admirée  dans  les  dernières  ceu- 
^  vres  de  Luca.  Antonio  Rossellino,  déjà,  dans  ses  figures 
d'Anges,  avait  cherché  cette  animation,  mais,  dans  aucune 
de  ses  ceuvres,  il  n'avait  su  mettre  l'extase  qui  illumine  les 
figures  de  Civitali.  Et  si  nous  songeons  à  Mino,  nous  cons- 
taterons  que  mème  ses  figures  les  plus  expressives  sont 
froides  comparées  à  celle  de  Civitali. 


Nous  ne  connaissons  pas  la  date  de  la  Fòt,  du  Bar- 
gello, signée  des  initiales  de  Civitali,  mais  c'est  une  oeuvre 
très  voisine  des  Anges  de  l'Autel  du  S.  Sacrement.  On  y 
remarque  la  mème  attitude,  la  mème  beauté  de  regard,  et, 
d'autre  part  aussi,  la  mème  inexpérience,  visible  surtout 
dans  le  dessin  des  mains.  Quoique  très  belle,  cette  figure 
n'atteint  peut-ètre  pas  à  la  mème  hauteur  que  les  Anges  de  Lucques,  qui,  au  point  de  vue 
de  la  fiamme  du  regard,  de  l'effort  de  l'àme  pour  sortir  de  son  enveloppe  charnelle  et 
s'élancer  vers  les  cieux,  est  le  chef-d'ceuvre  de  Civitali,  et,  dans  ce  genre,  l'oeuvre  la  plus 
significative  de  la  seconde  moitié  du  x\ri;  siècle. 


Chapelle  du  Volto  Santo 


A  partir  de  1478,  et  pendant  longtemps,  Civitali  est  occupé  à  d'importants  travaux 
d'architecture  et  de  sculpture  decorative  au  Dòme  de  Lucques.  11  fait  la  Balustrade  du 
chccur,  composée  de  grands  rectangles  de  marbres  de  couleur,  qui  sont  séparés  par  des 
pilastres  décorés  de  riches  sculptures  ornementales,  telles  que  palmettes,  feuillages,  bou- 
quets  de  fruits,  et  surmontés  par  une  frise  composée  de  tètes  de  Chérubins  soutenant  des 
guirlandes  de  fruits.  L'oeuvre  est  faite  avec  tout  le  soin  et  toute  l'habileté  que  l'on  admire 
dans  les  ceuvres  florentines  de  cette  epoque,  et  rivalise  en  beauté  avec  l'admirable  balus- 
trade de  la  chapelle  Sixtine. 


Le  petit  Tempie,  ou  Chapelle  du  Volto  Santo,  place  dans  la  Cathédrale,  comme  un 
édifice  en  miniature,  est  une  grande  nouveauté.  De  l'epoque  antérieure,  nous  possédons 
quelques  chapelles  isolées,  par  exemple  la  Chapelle  du  Crucifix,  à  S.  Miniato,  de  Michelozzo, 
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ou  des  chapelie  adossées,  surmontées  de  baldaquins  supportés  par  des  colonnes,  dont  les 

plus  beaux  types  sont  à  l'Annunziata  de  Florence  et  à  l'Impru- 
neta  ;  mais  nous  n'avions  pas  encore  rencontré  une  chapelie  cons- 
truite  avec  une  telle  autonomie  et  une  si  grande  importance  archi- 
tecturale.  Cette  Chapelie  octogonale,  complètement  fermée,  dont 
les  huit  parois  sont  percées  de  portes  et  de  fenétres  très  larges,  sé- 
parées  entre  elles  seulement  par  de  légères  colonnes,  est  dans  l'art 
italien  du  xve  siècle  une  oeuvre  unique,  de  laquelle,  seul,  peut  ètre 
rapproché  le  Tempietto  de  San  Pietro  in  Montorio  de  Bramante. 

Ouelques  années  plus   tard,   en  1494,  Civitali  faisait  une  »^ 
Chaire  et,  en  1498,  un  Bénitìer,  qui,  autant  que  la  Bordure  du 
chceur  et  la  Chapelie  du  Volto  Santo,  nous  disent  son  exceptionnelle 
habileté  comme  architecte  et  comme  décorateur. 

A  l'extérieur  de  la  Chapelie  du  Volto  Santo,  est  placée  une 
statue  de  S1.  Sébastien.^)  On  sait  quel  ròle  a  joué,  dans  l'art  italien, 
à  la  fin  du  xve  siècle,  spécialement  dans  la  peinture,  la  figure  de 
S.  Sébastien.  C'est  le  thème  favori  des  artistes  qui  veulent  étu- 
dier  le  nu.  Au  début  du  siècle,  nous  avons  vu  quelques  figures  nues,  celles  de  David  et  de 
S.  Jean  Baptiste,  mais,  désormais,  c'est  la  figure  de  S1.  Sébastien  qui  va  prédominer.  Rossel- 
lino,  le  premier,  a  ouvert 
la  voìe  avec  la  figure  d'Em- 
poli dont  nous  avons  dit 
toute  la  beauté.  La  statue 
de  6".  Sébastien  de  Civitali 
est  la  seconde  en  date  et, 
sans  avoir,  à  beaucoup 
près,  la  valeur  du  S.  Séba- 
stien de  Rossellino,  l'am- 
pleur  de  ses  formes  et  sa 
vérité  anatomique,  elle  a 
cet  intérèt  d'ètre,  plus  que 
cette  dernière  oeuvre,  le 
type  de  cette  sèrie  de  figu- 
res délicates  et  un  peu  mol- 

les  dont  nous  verrons  plus  tard  de  si  nombreux  exemples.  Ce  type  eut  tant  de  vogue, 
dans  l'école  ombrienne,  qu'il  a  semblé  à  nombre  d'écrivains  avoir  été  créé  par  elle,  mais 


Aide/  de  S.  Régulus.  (Fragmcnt) 


(1)  On  voit  dans  l'église  de  Monte  Quirico  un  modèle  en  terre-cuite  de  cette  statue. 


Matteo   Civita/i 
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les  S.  Sébastien  du  Pérugin  ne  sont  que  la  suite  des  S.  Sébastien  de  l'école  fiorentine.  La 
statue  de  Civitali  appartient  encore  à  la  jeunesse  du  maitre  et  c'est  ce  qui  explique  cer- 
taines  nai'vetés  de  pose  et  d'exécution;  nous  dirons  plus  loin  à  quelle  hauteur  Civitali  s'est 
élevé,  dans  l'art  de  la  statuai  re 
en  ronde  bosse  et  dans  le  traite- 
ment  des  nus,  lorsque  nous  étu- 
dierons  les  statues  de  Gènes.  (') 

VAutel  de  S.  Régulus, 
termine  en  1484,  est  le  chef- 
d'ceuvre  du  maitre.  Il  est  divise 
en  deux  parties  principales:  le 
bas  constitue  un  Retable  d'au- 
tel,  se  composant  d'une  predelle 
et  de  trois  saints  placés  dans 
des  niches  ;  au-dessus  s'élève  le 
Tombeau  de  S.  Régulus,  com- 
prenant  le  Saint  étendu  sur  son 
sarcophage,  deux  Anges  à  ses 
cótés,  et  une  Vierge  dans  le 
fond.  Cette  oeuvre  qui,  dans  son 
aspect  general,  évoque  le  sou- 
venir de  la  Tombe  du  pape 
Jean  XXIII  de  Donatello,  est  habilement  composée  et,  malgré  ses  nombreux  éléments, 
ne  présente  aucune  confusion. 

La  partie  maitresse  de  cet  autel,  la  gioire  de  Civitali,  ce  sont  les  trois  statues  re- 
présentant  5".  Régulus,  S.  Jean  Baptiste  et  S.  Sébastien.  De  telles  figures  placent  un  sculp- 
teur  au  premier  rang  de  son  art.  Quel  contraste  avec  les  figures  de  saints,  si  mièvres  et  si 
monotones  de  Mino  de  Fiesole  !  et,  comme  ici,  Civitali  se  rattache  à  l'école  des  grands 
maitres  florentins,  à  cette  école  si  ferme  dans  ses  expressions,  si  précise  dans  son  dessin,  si 
nerveuse  dans  son  exécution  !  Je  ne  vois  pas  quelles  figures  seraient  plus  dignes  d'étre  com- 
parées  à  V  In  crédit  lite  de  S.  Thomas  du  Verrocchio.  C'est,  en  effet,  le  style  nouveau  mis  à  la 
mode  par  le  Verrocchio  que  nous  trouvons  dans  ces  draperies  étudiées  avec  un  art  con- 
sommé qui  donne  Pillusion  de  la  nature.  Ce  n'est  plus  la  draperie  trop  conventionnelle 
de  la  fin  du  xivu  siècle,  ce  n'est  plus  la  draperie  du  xvie  siècle,  copiée  sur  la  statuaire  an- 
tique, c'est  une  étude  directe  de  la  nature,  sans  autre  parti  pris  que  le  désir  de  la  repro- 
duire  fidèlement.  Il  est  très  intéressant  de  voir  comment  Civitali  voulant   représenter 


Ecce  Homo,   da  Musée  de  Lucques 


(1)  Dans   ce   Sébastien,  la   draperie  qui  couvre  le   ventre   est   une   addition    moderne.    Sans    ótre   complément   nu,  ce 
S.  Sébastien  ne  devait  avoir  qu'une  draperie  très  légère,   dans  le  genre  de  celle  du  S.  Sébastien  de  Rossellino. 
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S.  Sébastien,  vétu,  et  non  pas  nu,  lui  donne  le  costume  d'un  jeune  seigneur  fìorentin,  et, 
en  mème  temps,  comment,  pour  ne  pas  mettre  dans  cette  figure  les  traits  trop  particu- 
larisés  d'une  epoque,  il  la  drape  dans  les  plis  d'un  large  manteau.  Civitali  hésite  encore  dans 
l'emploi  du  nu;  il  semble  avoir  conscience  de  ce  qui  lui  manque,  et  il  s'attache  surtout  à 

étudier  la  forme  des  vétements,  et  c'est  ainsi  qu'il  couvre  son 
S.  Jean  Baptiste,  comme  son  S.  Sébastien,  d'un  ampie  véte- 
ment  et  d'un  manteau.  Les  trois  statues  sont  également  à 
louer  par  la  dignité  des  attitudes  et  l'energie  des  expres- 
sions;  le  6".  Régultis,  notamment,  représenté  dans  une  pose 
très  simple,  tenant  la  crosse  d'une  main  et  bénissant  de  l'au- 
tre,  drapé  dans  son  ampie  manteau  épiscopal,  est  une  des 
plus  belles  statues  d'évèque  que  nous  connaissions,  la  plus 
digne  d'étre  citée  après  le  S.  Eloi  de  Nanni  di  Banco,  à 
Or  san  Michele. 


Adam 


La  predelle  de  l'Autel  de  S.  Régulus  est  décorée  de 
trois  petits  bas-reliefs  représentant  la  Décollation  de  S.  Jean 
Baptiste,  la  Décollation  de  S.  Réguhis  et  le  Martyre  de  S.  Sé- 
bastien ;  bas-reliefs  qui  surprennent  par  leur  inexpérience. 
Ils  font  songer  aux  bas-reliefs  de  laChaire  de  Prato,  par  Mino 
da  Fiesole  et  Antonio  Rossellino.  Il  est  visible  que  Civitali  ne 
comprend  pas  le  bas-relief;  c'est  une  forme  à  laquelle  il  ne 
s'intéresse  pas  et  qui  ne  tiendra  qu'une  très  petite  place  dans 
son  oeuvre.  A  voir  comment  les  figures  sont  maladroitement 
disposées,  sans  liens  entre  elles,  à  voir  comment  Civitali  cher- 
che  nai'vement  à  obtenir  des  reliefs  en  détachant  brutalement 
ses  personnages,  qui  semblent  de  petits  morceaux  de  carton  découpé,  on  se  demande, 
comment  l'art  de  Ghiberti  et  de  Donatello  a  pu  étre  si  rapidement  oublié  dans  le  sein 
mème  de  l'école  qui  l'avait  vu  naitre.  <J) 

La  mème  maladresse  apparait  dans  V  Annone  iati  on  du  Musée  de  Lucques.<2>  Mais 
ici  nous  pouvons  oublier  le  mauvais  dessin  des  bras  et  de  cette  main  dont  les  doigts 
écartés  ressemblent  aux  branches  d'un  éventail,  pour  nous  laisser  séduire  par  le  charme 
qui  se  degagé  de  l'oeuvre  tout  entière,  par  la  délicieuse  figure  de  l'ange  qui  rappelle  les 
Anges  de  l'Autel  du  S.  Sacrement,  et  par  toutes  les  richesses  que  le  ciseau  de  Civitali 
prodigue  pour  embellir  son  oeuvre. (3) 


(i)  Voir  la  gravure  de  la  Décollation  de  S.  Rcgulus   à  la  fin  du  chapitre. 

(2)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 

(3)  Dans  ce  bas-relief  la  figure  de   la  Vierge   est   si   notablement   inférieure  à  celle  de    l'Ange,    qu'on    pourrait  sup- 
poser  que  le  bas-relief,  laissé  inachevé  par  Civitali,  aurait  été  termine  par  un  de  ses  éléves. 
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Dans  les  Fonts  baptismaux  de  Laminari,  faits  en  1 481,  et  dans  le  Tabernacle  de  Se- 
gromigno  alto,  on  voit,  comme  motif  principal,  une  figure  de  Christ  tenant  un  calice  dans 
lequel  tombe  le  sang  qui  s'échappe  de   son  coté.   Dans  la   Tombe  de  S.  Romano,  faite 
en  1490,  Civitali  surmonte  de  mème  le  sarcophage 
du  jeune  saint  par  une  figure  de  Christ.  Dans  cette 
représentation  de  Christ  vu  au  moment  de  la  pas- 
sion,  Civitali  devait  créer  deux  chefs-d'ceuvre,  le 
Christ  Flagelli  du  Bargello  et  surtout  V Ecce  homo 
du  Musée  de  Lucques,  extraordinaire  figure  qui, 
toute  convulsée  par  l'angoisse,  implore  le  ciel  avec 
un  regard  qui  nous  déchire  le  coeur.  C'est  un  pro- 
dige  d'observation  que  ces  yeux  tout  grand  ou- 
verts  dont  les  paupières  sont  si  durement  tirées 
par  la  douleur  et  cette  bouche  dont  on  croit  en- 
tendre  le  sanglot. 

Je  cite,  sans  insister,  d'autres  ceuvres  de 
Civitali  qui  sont  à  Lucques  :  la  grande  Madone 
placée  à  l'angle  de  la  facade  de  la  Cathédrale, 
une  petite  Madone  de  l'église  de  la  S.u'  Trinité,  le 
Monnment  Berlini  de  la  Cathédrale,  la  figure  de 
X Ev èque  Sii ao,  reste  de  son  tombeau,  qui  se  trouve 
à  la  Pinacothèque,  et  j'ai  hàte  d'arriver  aux  six  Sta- 
iues  de  la  Cathédrale  de  Géncs,  ceuvres  peu  con- 
nues,  parce  qu'elles  sont  en  dehors  de  la  Toscane 
et  qu'elles  n'ont  pas  encore  été  reproduites  par  la 
gravure,  (*)  mais  qui  devraient  occuper  un  des  premiers  rangs  dans  l'histoire  de  l'art,  soit 
en  raison  de  leur  beauté,  soit  en  raison  de  l'influence  qu'elles  ont  exercée. 

Pour  comprendre  l'intérèt  de  ces  statues,  il  faut  se  rappeler  que  depuis  Donatello 
nous  n'avons  vu  qu'un  petit  nombre  de  grandes  statues  de  marbré  dans  l'école  fiorentine. 
Luca  della  Robbia,  Desiderio,  Mino,  n'en  ont  pas  fait  une  seule,  et,  dans  tout  cet  àge,  nous 
ne  pouvons  pour  ainsi  dire  en  citer  qu'une,  le  S.  Sébastien  d'Antonio  Rossellino.  Les 
statues  de  Civitali  sont  donc  comme  une  renaissance,  comme  la  première  annonce  de  cet 
art  de  la  grande  statuaire  qui  va  régner  au  xvie  siècle.  Pour  expliquer  l'apparition  de  cet 
art  nouveau  entre  les  mains  de  Civitali  il  faut  se  rappeler  que  tous  ses  contemporains 
sont  morts  dans  la  dècade  de  1480,  que  Civitali  leur  survit,  et  que  c'est  tout  à  la  fin  de 
sa  vie,  lorsque  des  idées  nouvelles  apparaissaient  dans  l'art,  qu'il  créa  les  statues  de  Gé- 
nes.  Elles  appartiennent  donc  à  la  fin  de  l'epoque  que  nous  étudions,  elles  servent  de  trait 


Zacharie 


(1)  Dans  son  livre  sur  Matteo   Civitali,   Charles  Yriarte  ne  les  a  pas  reproduites. 
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d'union  entre  les  deux  grandes  écoles  de  l'art  italien,  et  relient  l'art  de  Donatello  à  l'art 
de  Michel-Ange.  -  Ces  six  statues  représentent  Adam  et  Ève,  les  prophètes  Isaie  et 
Abacuc,  le  grand  pretre  Zacharie  et  S.te  Anne. 


\J  Adam  et  V Ève  sont  des  statues  que  nous  ne  pouvons  que  très  imparfaitement 
apprécier  aujourd'hui,  parce  qu'elles  ont  été  en  partie  recouvertes  de  vètements  en  stuc. 

Le  mal  n'est  pas  très  grand  pour  l'Adam,  mais  l'Ève  est 
tout  à  fait  défigurée  et  c'est  comme  si  elle  n'existait  plus. 
Adam  est  représenté  après  la  faute,  dans  une  attitude  sim- 
ple,  très  digne,  sans  prétention  ;  les  mains  croisées,  la  tète 
levée  vers  le  ciel,  il  semble  dire  toute  sa  misere  et,  par 
ses  cris  et  ses  pleurs,  implorer  la  pitie  du  ciel.  Nous 
n'avons  pas  de  très  belles  statues  d'Adam.  C'est  un  motif 
que  le  xvc  siècle  n'a  pas  connu,  et  qui,  n'étant  devenu  en 
vogue  qu'au  xvie  siècle,  a  été  traité  comme  il  pouvait  Tètre 
par  un  Bandinella  sans  sentiment,  ni  pensée,  avec  l'unique 
préoccupation  des  formes  et  du  mouvement.  Au  xve  siècle, 
seul  Riccio,  à  Venise,  a  traité  le  motif  d'Adam  et  d'Eve, 
mais  si  son  art,  plus  sensuel  que  celui  de  Civitali,  a  créé 
la  plus  belle  statue  d'Eve  qui  existe,  il  semble  que  son 
Adam  ne  puisse  étre  comparée  à  celui  de  Civitali,  qui, 
tout  compte  fait,  et  malgré  quelque  raideur  et  quelque 
insuffisance,  notamment  dans  le  dessin  de  la  poitrine,  me 
parait  ètre  la  plus  belle  statue  d'Adam  que  nous  possé- 
dions.  C'était  une  grande  nouveauté  que  des  statues  nues 
pour  un  artiste  de  la  fin  du  xve  siècle,  aussi  il  faut  te- 
nir  compte  à  Civitali  de  sa  hardiesse  et  ne  pas  attendre 
de  lui  des  recherches  anatomiques  auxquelles  aucun  de 
ses  contemporains,  si  Ton  en  excepte  Verrocchio  ou  Pol- 
iamolo, ne  s'était  interesse.  Plus  à  son  aise  dans  les  quatre  autres  statues  il  creerà  des 
oeuvres  encore  plus  dignes  déloge. 


Abetaie 


C'est  un  chef-d'ceuvre  sans  tàche  que  cette  statue  du  grand  pretre  Zacharie,  vétu 
de  ses  riches  habits  sacerdotaux,  les  bras  étendus,  les  regards  tournés  vers  le  ciel,  la 
bouche  ouverte,  comme  s'il  officiait  devant  les  autels.  Cette  attitude  immobile,  cette 
extase  religieuse  nous  émeuvent  comme  la  Madeleine  de  Donatello.  On  remarquera  que 
Civitali,  avec  un  scrupule  rare  et  une  étonnante  préoccupation  de  la  couleur  locale,  donne 
au  pretre  Zacharie  les  vètements  des  rabbins  juifs.  Il  y  a  là  une  des  premières  et  des  plus 
intéressantes  recherches  de  vérité  historique  que  nous  connaissions  dans  l'art  de  la 
sculpture. 


Matteo  Civitalì 


125 


Dans  YAbacuc,  Civitalì  suivant  la  voie  de  Donatello,  exprime  l'ascétisme  du  Pro- 
phète  par  les  formes  émaciées  du  corps,  et  il  cherche  à  donner  à  son  oeuvre  le  plus  de  vie 
et  le  plus  de  caractère  possible,  en  copiant  fidèlement  une  figure  vivante. 

La  statue  de  S.u  Elisabeth,  noblement  drapée  dans  ses  longs  voiles,  dont  le  visage 
ride  est  si  digne  et  si  tendrement  ému,  complète  la  sèrie  de  ces  oeuvres  où  Civitalì  a  mis 
tant  d'invention  et  tant  de  pensée.  (')  -  Et  c'est  ainsi  que 
Civitalì,  après  avoir  débuté  dans  l'art  par  des  figures  d'An- 
ges  et  par  de  délicats  travaux  d'architecture  et  de  décora- 
tion,  dans  le  style  des  Rossellino,  termine  sa  vie  par  des 
oeuvres  grandioses  qui  font  de  lui  le  précurseur  de  Mi- 
chel-Ange. 

Les  six  Statues  de  Civitali  décorent  les  deux  parois 
latérales  de  la  Chapelle  S.  Jean.  Au-dessus  d'elles,  dans  les 
tympans,  sont  représentées,  en  bas-reliefs,  des  scènes  de  la 
Vie  de  S.  Jean  Baptiste  ;  d'un  coté  la  Prédication  de  S.  Jean 
et  le  Baptème  du  Christ,  de  l'autre  le  Festin  d'Hérode,  la 
Décapitation  et  l'Ensevelissement.  Ces  bas-reliefs  exécutés 
par  Civitali,  011  par  ses  élèves  d'après  ses  dessins,  rappel- 
lent  le  style  des  bas-reliefs  de  l'Autel  de  S.  Régulus  et  ne 
montrent  pas  un  grand  progrès  de  la  part  de  Civitali  dans 
cet  art  du  bas-relief  où  il  s'est  toujours  montré  un  artiste 
secondaire. 

On  remarquera  que  les  parois  de  la  chapelle,  faites 
par  Civitali,  n'ont  plus  leur  forme  première;  elles  ont  été 
complètement  refaites  au  xvi^  siècle;  de  telle  sorte  que  les 
nobles  et  pures  créations  de  Civitali  sont  enfermées  dans 
des   niches   pompeuses  et  tourmentées   qui   les  écrasent. 

Seules,  les  parties  des  tympans  sont  telles  que  Civitali  les  avait  ordonnées.  Je  publierai 
plus  loin,  dans  le  dernier  chapitre  de  ce  volume,  une  gravure  représentant  l'ensemble  de 
cette  Chapelle,  d'après  lequel  on  pourra  se  rendre  compte  des  différences  que  je  signale. 

Nous  ne  trouvons  pas  dans  l'oeuvre  de  Civitali  cette  sèrie  de  petits  travaux,  Ma- 
dones  en  bas-relief,  Tètes  de  petits   enfants,  Portraits  en   buste,  qui  sont  si  nombreux 


SM  Elisabeth 


(1)  Toutes  les  fois  que  je  diftère  d'opinion  avec  le  Cicerone  sur  quelques  points  importants,  je  dois  le  faire  remarquer, 
car  le  Cicerone  est  le  livre  dont  les  idées  me  sont  le  plus  chères,  le  livre  avec  lequel  je  ne  voudrais  jamais  étre  en  désaccord. 
Or  je  le  crois  très  injuste  envers  V Ecce  homo  du  Musée  de  Lucques,  qu'il  juge  dédaigneusement  d'un  seul  mot,  en  disant  que  c'est 
«  un  travail  mediocre  »  et  il  est  encore  plus  dur  pour  les  statues  de  Gènes  qui  «  n'ont,  dit-il,  point  de  caractère  et  qui  sont 
pour  la  plupart  faibles  et  maniérées.  » 
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chez  Antonio  Rossellino  et  Mino  de  Fiesole.  On  lui  attribue  cependant  un  délicieux  bas- 
relief  du  Bargello  qui  représente  une  Jeune  femme  ayant  au  cou  une  chaine  dont  elle  joue 
avec  la  main.  Ce  bas-relief  est  remarquable  par  la  souplesse  du  modelé  et  la  douceur 
de  l'exécution  ;  mais  les  analogies  avec  les  ceuvres  de  Civitali  ne  sont  pas  suffisantes  pour 
qu'on  puisse  proposer  cette  attribution  avec  certitude. 


La   Décollation   de   S.   Régulus 
(Bas-relief  de  l'Autel  de  S.  Régulus) 
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Vierge,    du  Monument  Strozzi 


BENEDETTO  DA  MARANO 


1442  -  i4gy 
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'enedetto  da  Majano,  quoique  né  en  1442,  quinze  ans  environ  après  Desiderio  et 
Antonio  Rossellino,  se  rattache  étroitement  à  l'art  de  ces  deux  artistes.  Il  fut  leur  élève 
et  leur  collaborateti^  continuant  et  perfectionnant  leur  art,  mais  sans  le  modifier  sur  ses 
points  essentiels.  Ajoutons  que  Benedetto  est  mort  relativement  jeune,  en  1497,  et  qu'ainsi 
il  appartient  a  la  mème  période  artistique  que  ses  maitres.  Toutefois  il  a  suffi  que  Bene- 
detto fut  né  quelques  années  après  Desiderio,  Rossellino  et  Mino  da  Fiesole,  pour  que 
quelques  particularités  apparussent  dans  ses  oeuvres.  Elles  consistent  dans  une  protes- 
tation  contre  l'art  un  peu  mièvre,  contre  les  formes  trop  fines  et  parfois  trop  compliquées 
de  ses  devanciers,  et  dans  cette  recherche  d'un  art  plus  large  que  nous  avons  dèjà  notée 
dans  les  dernières  oeuvres  de  Civitali  et  que  nous  allons  voir  sans  cesse  s'accentuer,  pour 
aboutir  à  l'art  d'Andrea  Sansovino,  de  Ferrucci,  de  Rustici  et  de  Michel-Ange. 

Benedetto  a  été  un  maitre  de  tout  premier  ordre.  Il  a,  sur  Mino  et  Civitali,  l'avan- 
tage  d'avoir  recu  une  très  sérieuse  et  très  complète  éducation,  et  d'avoir  été,  dès  ses 
débuts,  en  possession  de  tous  les  secrets  de  son  art.  Très  savant,  très  habile,  il  traite 
avec  une  égale  supériorité  toutes  les  parties  de  la  sculpture,  statues  en  ronde  bosse,  bas- 
reliefs,  portraits,  nus,  vètements,  motifs  de  décoration;  partout  il  est  au  premier  rang, 
et  il  n'est  pas  une  de  ses  oeuvres  qui  ne  soit  un  modèle  achevé  dans  chacun  des  genres 
qu'il  a  eu  à  traiter. 

Cette  science  que  Benedetto  posséda  de  si  bonne  heure  rend  assez  difficile  le  clas- 
sement  de  ses  oeuvres  et  a  été  la  cause  d'indécisions  portant  sur  quelques  points  essen- 
tiels. C'est  ainsi  que  M.  Bode  et,  avec  lui,  la  plupart  des  critiques,  considèrent,  comme 
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étant  le  premier  travail  du  maitre,  la  Chaire  de  Santa  Croce,  chef-d'oeuvre  d'une  telle  per- 
fection  qu'il  me  semble  impossible  de  ne  pas  le  considérer  comme  étant,  au  contraire,  un 
produit  de  la  maturité  de  son  genie.  Malgré  la  précocité  de  Benedetto  il  y  a,  en  effet, 
des  nuances  dans  le  style  de  ses  ceuvres,  nuances  suffisantes  pour  déterminer  leur  date, 
lorsqu'aucun  document  n'est  là  pour  nous  éclairer. 


Le  premier  travail  de  Benedetto  est,  non  pas  la  Chaire  de  Santa  Croce,  mais  le  Mo- 
nument  à  /' ' Evcqitc  S.  Savino,  de  la  cathédrale  de  Faenza.  Ce  Monument,  que  nous  savons 
avoir  été  fait  en  147  1,  est  certainement  l'oeuvre  la  moins  savante  que  nous  possédions  de 
Benedetto.  Il  est  mal  venu  au  point  de  vue  architectural,  et  Fon  ne  saurait  approuver  ce 
luxe  inutile  de  pilastres  et  de  candélabres  qui  servent  de  cadre  à  la  partie  centrale  du  Re- 
table.  Cet  excès  de  motifs  d'architecture  écrase  les  bas-reliefs  et  fait  paraìtre  trop  pauvres 
les  moulures  qui  les  séparent  entre  eux.  Le  sarcophage  du  saint  ne  semble  pas  non  plus 
très  heureux,  avec  son  enorme  couvercle  et  la  mauvaise  disposition  des  consoles  qui  le  sup- 
portent.  La  jeunesse  de  Benedetto  se  trahit  aussi  dans  les  figures  trop  courtes  des  saints 
placées  dans  les  niches  du  sarcophage,  et  dans  les  deux  statuettes  de  l'Annonciation,  dont 
l'une,  celle  de  l'Ange,  très  imitée,  dans  le  mouvement  flottant  de  ses  draperies,  des  figures 
d'Antonio  Rossellino,  prouve  toutes  les  obligations  de  Benedetto  envers  cet  artiste. 

Ces  défauts  signalés,  nous  allons  voir  Benedetto  faire  déjà  preuve  dans  cette  oeuvre 
d'une  qualité  qui  lui  sera  tout  à  fait  particulière,  l'art  d'ordonner  un  bas-relief.  Sur  ce 

point  il  est  supérieur  à  tous  les  artistes  de 
son  epoque  et  il  mérite  d'étre  cité  immé- 
diatement  après  Ghiberti  et  Donatello.  La 
science  de  Benedetto,  qui  atteindra  son  point 
culminant  dans  la  Chaire  de  Santa  Croce,  se 
manifeste  déjà  dans  les  bas-reliefs  de  la  vie 
de  S.  Savino.  Nous  y  admirons  l'art  de  con- 
cevoir  clairement  l'ordonnance  generale,  de 
disposer  les  figures,  de  les  faire  mouvoir  et 
de  donner  à  son  oeuvre  l'illusion  de  la  vie. 
Benedetto  fait  cet  Autel  en  147  1,  à  l'àge  de 
vingt-neuf  ans,  et  si  l'on  compare  ces  bas- 
reliefs  avec  ceux  faits,  deux  ans  après,  par 
Rossellino  et  Mino,  à  la  Chaire  de  Prato, 
avec  ceux  faits,  en  1484,  par  Civitali,  à  l'Au- 
tel  de  S.  Régulus,  on  comprendra  quelle  fut 
l'extraordinaire  supériorité  de  Benedetto 
dans  l'art  du  bas-relief.  Dans  V Amputation  de 
la  main  de  S.  Savino,  voyez  comme  la  scène  est  habilement  disposée,  comme  les  divers 
groupes   de   personnages  sont  ordonnés,   de  manière  qu'il  n'y   ait  ni  vide,  ni  encom- 


Ainputation  de  la  main  de  S.  Savino 
(Bas-relief  de  l'Aule!) 
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brement,  comme  les  attitudes  sont  justes  et  savamment  variées,  avec  quel  naturel  et 
quelle  force  Benedetto  dit  la  souffrance  du  martyr  et  la  cruauté  des  bourreaux  qui  vont 
couper  la  main  du  saint  sur  l'Autel  mème  où  elle  vient  de  renverser  une  idole. 


Antel  de  Santa  Fina.  (Fragment) 


En  1475,  Benedetto  est  à  San  Gimignano  et  il  sculpte  V Anici  de  Santa  Fina,  dans 
cette  délicieuse  Chapelle  que  Ghirlandaio  venait  de  décorer  de  ses  admirables  fresques.*1) 
Cette  Chapelle  dont  l'architecture  est  de  Giuliano  da  Majano,  frère  de  Benedetto,  aujour- 
d'hui  encore  parfaitement  conservée,  est  un  des  plus  fins  joyaux  de  l'art  italien  et  peut 
étre  citée  à  coté  de  la  Chapelle  du  Palais  des  Médicis,  de  la  Chapelle  du  Cardinal  de  Por- 
tugal  à  San  Miniato  et  de  la  Chapelle  Portinari  à  San  Eustorgio  de  Milan. 

Toutefois  il  faut  remarquer  que  l'Autel  de  Benedetto  ne  nous  a  pas  été  conserve 
dans  sa  forme  première.  La  partie  inférieure,  la  table  de  l'Autel  avec  ses  supports  et  la 
frise  de  chérubins  qui  la  surmonte,  est  une  oeuvre  moderne. 

Mais  il  y  a  plus;  toute  la  partie  supérieure,  oeuvre  de  Benedetto,  a  subì  de  grands 
changements;  le  sarcophage  n'a  plus  de  couvercle,  et  la  frise  en  bas-relief,  qui  servait  pri- 
mitivement  de  predelle  à  l'autel,  est  aujourd'hui  placée  à  la  partie  supérieure,  dans  une 


(1)  Sur  la  détermination  de  la  date  des  sculptures  de  Benedetto  et  des  peintures  de  Ghirlandaio  à  San  Gimignano,  voir 
l'article  de  Baldoria  dans  V Archivio  storico  dell'Arte,    1890,  p.   60. 
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forme  dont  aucune  oeuvre  italienne  ne  nous  donne  d'exemple.  L'ensemble  de  cet  autel 
est  donc  pour  nous  complètement  défiguré,  mais  nous  pouvons  en  admirer  les  détails,  qui 
nous  font  connattre  l'art  de  Benedetto  sous  sa  forme  la  plus  jeune  et  la  plus  délicieuse- 
ment  poétique.  Ces  Anges  agenouillés,  qui  portent  des  candélabres,  sont  une  nouvelle  va- 
riation  du  motif  créé  par  Luca,  à  la  Sacristie  du  Dòme,  et  repris  par  Antonio  Rossellino, 
dans  la  Tombe  du  cardinal  de  Portugal.  Plus  suaves  et  plus  célestes  encore  sont  les  quatre 

figures  d'Anges,  en  léger  relief,  qui  sont  sculptées 
sur  la  partie  centrale  du  Tabernacle.  Jamais  aucun 
sculpteur  ne  s'est  autant  rapproché  du  style  divin  de 
Luca  della  Robbia  et  n'a  mis  tant  de  pureté  d'àme 
dans  des  formes  plus  belles.  Ces  Anges  sont  disposés 
autour  de  la  Porte  du  tabernacle,  au  milieu  d'une  ar- 
chitecture  qui,  par  de  fins  reliefs,  donne  très  habile- 
ment  l'idée  de  la  profondeur,  dans  une  manière  dont 
nous  avons  déjà  vu  de  nombreux  exemples,  mais  qui 
trouve  ici  son  expression  la  plus  heureuse. 

Les  trois  bas-reliefs  représentant  des  Scènes 
de  la  Vie  de  Santa  Fina  sont  semblables  à  ces  jolis 
motifs  que  les  peintres  dessinaient  sur  la  predelle  de 
leurs  tableaux,  en  multipliant  à  plaisir  tous  les  détails 
de  l'architecture  et  du  mobilier,  pour  donner  à  ces 
petites  miniatures  le  charme  qui  résulte  d'une  fine 
et  habile  exécution. 

Enfin  l'oeuvre  est  couronnée  par  une  Vierge  dans  une  Mandorla,  adorée  par  deux 
Anges.  C'est  une  variante  du  joli  motif  de  Rossellino  dans  le  Monument  du  Cardinal  de 
Portugal  et  nous  voyons  là  le  premier  exemple  de  ces  admirables  Madones  de  Bene- 
detto que  nous  retrouverons  plus  tard  dans  la  Tombe  Strozzi,  dans  l' Autel  de  San  Bar- 
tolo et  à  la  Cathédrale  de  Prato. 

Tout,  dans  ce  Monument,  concourt  à  exprimer  la  mème  idée.  Certes  Benedetto 
avait  bien  compris  la  vie  de  Santa  Fina,  la  pauvre  misérable,  qui  au  milieu  des  plus 
cruelles  souffrances,  montrait  une  telle  espérance,  une  telle  confiance  en  Dieu,  que  tout 
se  transfigurait  pour  elle  et  qu'elle  vivait  sur  la  terre  comme  si  elle  était  déjà  dans  le  ciel. 
L'oeuvre  entière  de  Benedetto  exprime  les  sentiments  les  plus  célestes  et  c'est  bien  vrai- 
ment  là  une  des  plus  admirables  visions  des  àmes  saintes  que  l'art  nous  ait  donnée. 


Vierge  de  V Autel  de  Santa  Fina 


Dans  la  Madone  dell'Ulivo,  de  la  Cathédrale  de  Prato,  faite  en  1480,  Benedetto  a 
repris  le  motif  de  la  Madone  de  Santa  Fina,  transformant  en  statue  en  ronde-bosse  l'oeuvre 
créée  tout  d'abord  en  bas-relief,  et  lui  donnant  une  forme  si  parfaite  qu'il  en  fait  une  des 
plus  belles  images  de  la  Vierge  que  la  sculpture  ait  créées.  Dans  cette  étude  des  maitres 
de  la  seconde  moitié  du  xv^  siècle,  ce  sont  toujours  les  mémes  mots  que  je  suis  obligé 
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d'employer,  parce  que  les  artistes  se  sont  appliqués  à  redire  le  meme  thème,  à  prolonger 
leurs  louanges  envers  la  Vierge  Marie,  sans  jamais  se  lasser  de  célébrer  sa  beauté  et  de 
dire  leur  amour  pour  elle.  Ce  qui  les  distingue  entre  eux  ce  n'est  pas  la  nature  de  leur 
pensée,  mais  la  forme  speciale  qu'ils  lui  ont  donnée;  ce  qu'il  faut  noter,  c'est  le  petit  trait 
particulier  qui  varie  la  position  des  bras,  la  for- 
me des  mains,  le  port  de  la  tète.  Tei  Benedetto  a 
excellé  a  dire,  par  une  attitude  très  simple  et  un 
peu  abandonnée,  le  calme  de  cette  scène,  et  il 
a  reproduit  à  merveille  la  joie  profonde  de  la 
Vierge,  toute  concentrée  dans  son  reve  de  bon- 
heur,  et  le  regard  limpide,  si  plein  de  tendresse 
du  petit  enfant,  levant  sa  main  pour  bénir.  Les 
draperies  contrastent  singulièrement,  par  leur 
souplesse,  avec  les  draperies  compliquées  de 
Verrocchio  et  de  Poliamolo.  C'est  la  nature  me- 
me, vue  par  l'ceil  le  plus  ficlèle,  et  imitée  par  la 
main  la  plus  riabile.  Il  n'y  a  pas  dans  cette  Ma- 
done  le  trait  ferme,  ni  la  supreme  distinction 
que  nous  avons  admirés  chez  Luca  della  Rob- 
bia, notamment  dans  la  Madone  d'Or  San  Mi- 
chele, mais  il  y  a  plus  de  tendresse,  plus  d'élan, 
il  y  a  cette  expression  plus  exubérante  de  joie 
que  nous  ne  retrouverons  au  mème  degré  que 
dans  les  oeuvres  d'Andrea  della  Robbia. 

Le  Musée  de  Berlin  possedè  une  belle 
Vierge  de  Benedetto  da  Majano,  qui  a  de  grands 
rapports  avec  la  Madone  précédente.  Madone  dewuiwo 


En  1475,  Benedetto  recevait  la  commande,  pour  le  Palais  de  la  Seigneurie,  d'une 
Porte  qu'il  termina  en  148 1.  Cette  Porte  qui  est  de  beaucoup  la  plus  belle  Porte  d'inté- 
rieur  de  Palais  que  l'art  italien  ait  créée,  fait  communiquer  le  Salon  de  l'Horloge  avec 
le  Salon  de  l'Audience,  et  elle  est  sculptée  sur  ses  deux  faces;  mais  la  partie  qui  donne 
sur  la  salle  de  l'Horloge  est  la  plus  ornée,  comme  représentant  l'entrée  principale. 
Aujourd'hui  il  ne  reste  sur  les  parois  des  murs  que  les  parties  purement  architecturales; 
les  statues  qui  décoraient  le  sommet  de  la  Porte,  sur  ses  deux  faces,  une  Justice,  un 
6".  Jean  Baptiste,  deux  Groupes  d'Anges  portant  des  guirlandes  sont  au  Musée  du  Bargello. 
Formons  des  vceux  pour  qu'en  Italie,  dans  ce  cas  comme  dans  bien  d'autres  semblables, 
on  reconstitue  le  Monument  de  Benedetto  da  Majano  dans  sa  forme  première.  Ce  serait 
ici  d'autant  plus  facile  que  tous  les  fragments  enlevés  à  cette  Porte  existent  encore  et 
sont  la  propriété  de  l'Etat. 
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La  Jiistice 


Dans  cette  Porte,  Benedetto  se  montre  architecte 
et  décorateur  da  goùt  le  plus  brillant  et  le  plus  exquis. 
On  peut  constater  quel  progrès,  en  un  demi-siècle,  l'art 
florentin  a  réalisé  depuis  la  Porte  si  simple  de  la  Cha- 
pelle  Pazzi  de  Brunellesco.  Benedetto  résumé  tout  l'art 
de  la  première  Renaissance,  dans  les  ornements  des  cham- 
branles  et  de  la  frise,  du  tympan,  et  dans  ces  ravissants 
chapiteaux  si  heurensement  décorés  de  petites  figures. 
Celui  que  nous  reproduisons,  où  l'on  voit  au  milieu  d'une 
coquille,  une  Hébé  versant  une  liqueur  dans  un  vase  tenu 
par  l'Amour,  est  une  oeuvre  très  originale,  du  plus  déli- 
cieux  effet  décoratif.  <:) 

Y^&Justice,  est  une  charmante  figure,  au  port  noble 
et  hardi  ;  le  S.  Jean, 
par  sa  gràce  et  son 
élégance,  par  la  dé- 
licatesse  et  la  pré- 
cisiondesesformes, 


rappelle  le  JS.  Jean  Baptiste  de  Donatello,  dans  la 
collection  des  Martelli,  et  les  Anges,  aux  formes 
potelées,  qui  soutiennent  des  guirlandes,  forment 
deux  groupes  de  l'effet  le  plus  brillant.  Ces  ceuvres, 
actuellement  au  Bargello,  comptent  parmi  les  plus 
belles  de  ce  Musée  où  sont  tant  de  chefs-d'ceuvre  de 
la  sculpture  italienne.  (2) 

C'est  à  ce  moment  sans  doute,  c'est-à-dire 
dans  la  dècade  de  1480,  que  Benedetto  fit  la  Chaire 
de  Santa  Croce.  On  a  coutume  de  dire  que  c'est  la 
plus  belle  Chaire  de  l'Italie,  mais  il  y  a  là  quelque 
exagération,  car  la  Chaire  de  Benedetto  ne  peut 
avoir  le  pas  sur  les  Chaires  de  Nicolas  de  Pise  et 
de  Donatello.  Mais  si  les  Chaires  de  Nicolas  de  Pise 
restent  incomparables  par  la  puissance  de  la  con- 
ception  et  la  force  des  lignes  architecturales,  et  cel- 
les  de  Donatello  par  la  beauté  supérieure  des  bas- 
reliefs,  Benedetto  prend  place  immédiatement  après 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 

(2)  J'apprends  qu'on  vient  de  replacer  récemment   ces  anges,  à 
leur  place  primitive,  sur  la  Porte  de  l'audience  au  Palais  vieux. 


.£.  Jean  Baptiste 
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eux,  et  il  a  pour  lui  de  représenter,  à  un  degré  tout  à  fait  rare,  l'art  brillant  du  xve  sie- 
de florentin. 

Peut-étre  pourrait-on  reprocher  à  cette  Chaire  un  peu  de  mièvrerie  et  de  compli- 
cation,  certain  manque  de  force  dans  les  profils,  notamment  dans  la  frise  et  la  comiche 
supérieure;  mais  toute  la  partie  infé- 
rieure,  tous  les  supports,  sont  d'une 
richesse  inventive  qui  rattache  l'art 
de  Benedetto  à  celui  de  Donatello. 
Benedetto,  pour  donner  plus  d'am- 
pleur  à  ses  supports,  ne  se  contente 
pas  d'une  simple  console;  il  relie  cette 
console  au  corps  principal  de  son  oeu- 
vre par  un  large  membre  d'architec- 
ture,  imitant  la  manière  mème  de  Do- 
natello dans  sa  Cantoria.  On  remar- 
quera  avec  quel  art,  pour  animer  les 
supports  de  cette  chaire,  pour  rompre 
la  monotonie  que  pourrait  engendrer 
le  luxe  excessif  des  arabesques,  Bene- 
detto a  dispose  des  niches,  où,  sur  des 
fonds  de  marbré  sombre,  se  détachent 
des  figures  de  Vertus.  Au  point  de  vue 
du  sentiment  décoratif,  de  la  finesse 
de  chaque  détail,  du  goùt  qui  prèside  à  toute  cette  richesse,  c'est  une  oeuvre  unique  dans 
l'art  italien. 

Tout  autant,  et  plus  encore  peut-ètre,  que  par  son  ordonnance  et  sa  décoration, 
cette  Chaire  mérite  d'étre  admirée  en  raison  des  bas-reliefs  qui  la  décorent.  Benedetto  se 
rattache  étroitement  à  l'art  de  Ghiberti  et  de  Donatello,  cherchant  comme  eux  à  lutter 
par  son  ciseau  avec  le  pinceau  des  peintres,  mais  il  est  moins  compliqué  que  Ghiberti, 
moins  agite  que  Donatello,  et  il  eròe  un  art,  qui  n'est  pas  plus  génial  sans  doute,  mais 
qui  est  d'une  logique  et  d'une  mesure  qui  lui  assigne  le  premier  rang  dans  l'art  du  bas- 
relief  après  les  grands  maitres  que  je  viens  de  citer.  S'il  ne  les  égale  pas,  c'est  que  sa 
pensée  n'a  pas  la  mème  puissance,  la  mème  valeur  expressive,  c'est  que  ses  formes  n'ont 
pas  la  mème  noblesse  de  style. 

Dans  les  Obscques  de  S.  Francois,  Benedetto  donne  vraiment  le  modèle  le  plus 
achevé  d'une  composition  quetant  d'artistes  ont  cherchée.  C'est  beau  comme  les  Obsèques 
de  S.  Etienne  de  Filippo  Lippi,  dans  le  chceur  de  Prato.  Avec  quel  art  Benedetto  creuse 
le  fond  de  son  bas-relief  pour  donner  l'impression  d'une  église,  avec  la  fuite  de  ses  trois 
nefs,  et  comme,  sur  ce  fond  brillant,  il  dispose  clairement  la  scène  principale,  mettant  en 
valeur  la  figure  du  mourant,  si  discrètement  entourée  de  figures  à  faible  relief,  tandis 
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que  sur  les  cótés,  comme  pour  faire  un  cadre  somptueux,  se  déploie  le  cortège  des  prè- 
tres  disant  les  dernières  prières. 


Chaire  de  Santa  Croce 


Non  moins  étonnante  est  la  scène  de  la  Décapitation:  à  droite,  le  beau  groupe  des 
juges  ordonnant  le  supplice,  à  gauche,  la  troupe  des  saints  attendant  le  martyre,  et,  au 
milieu,  au-dessus  des  corps  décapités,  le  bourreau  brandissant  son  épée.  Cette  figure  du 
bourreau  demi-nu,  par  la  précision  et  le  trait  nerveux  du  dessin,  se  rapproche  des  ceuvres 
les  plus  savantes  de  Verrocchio  et  de  Poliamolo. 


Le  Monument  Strozzi,  de  l'église  Santa  Maria  Novella,  fait  en  1491-93,  comprend, 
au-dessus  d'un  simple  sarcophage  en  marbré  noir,  une  Madone  entourée  d'anges.  C'est 


Benedetto  da  Afa/ano 


*35 


le  délicieux  motif  créé  par  Antonio  Rossellino,  dans  la  Tombe  du  Cardinal  de  Portugal. 
Tei  encore,  au  risque  de  nous  répéter  sans  cesse,  il  faut  signaler  le  charme  religieux  de 
l'oeuvre  de  Benedetto,  qui  est  une  véritable  vision  du  ciel.  Amour,  prières,  bonheur  celeste, 
ce  sont  les  idées  que  ces  maitres  répètent  à  l'infini  sans  se  lasser.  La  Vierge  tenant  amou- 
reusement  l'enfant  contre  son  sein,  est  placée  dans  un  petit  médaillon  où  est  détaillée,  avec 
l'art  le  plus  consommé,  une  couronne  de  rosesi1* 


Au  point  de  vue  architectural  et  décoratif,  le  Ciborium,  fait  pour  l'Autel  majeur 
de  S.  Dominique  de  Sienne,  est  un  nouveau  chef- 
d'ceuvre.  Ces  ceuvres  si  riches  et  si  compliquées  sont 
difficiles  à  décrire.  La  gravure  que  nous  publions 
nous  dispense  de  cette  tàche  aride.  Il  nous  suffit  de 
signaler  l'ampleur  des  formes  et  le  luxe  pompeux  du 
décor,  dans  une  manière  qui  s'éloigne  de  la  forme 
simple  et  elegante  de  Michelozzo,  et  qui,  comme  la 
Chaire  de  Santa  Croce,  derive  de  l'art  puissant  de 
Donatello. 

Aux  cótés  du  Ciborium  étaient  placés  deux 
Anges  agenouillés,  portant  des  candélabres.  C'était  là 
une  des  formes  les  plus  habituelles  pour  décorer  un 
autel:  un  Ciborium  accompagno  de  deux  Anges.  Au- 
jourd'hui,  malheureusement,  il  n'y  a  peut-ètre  pas  viri 
seul  Autel  qui  ait  conserve  cette  décoration;  et,  à 
S.  Dominique  de  Sienne,  ni  le  Ciborium,  ni  les  Anges 
ne  sont  a  leur  place.  Ces  Anges  rappellent  les  Anges 

porte-flambeaux  de  l'Autel  de  Santa  Fina,  mais  ils  sont  à  un  degré  plus  haut  dans  l'art  de 
Benedetto,  en  raison  de  la  souplesse  plus  grande  de  l'attitude,  de  l'ampleur  des  draperies 
et  surtout  de  la  délicieuse  expression  des  visages.  C'est  le  véritable  pendant  des  Anges 
de  Civitali  à  l'Autel  de  Lucques. 

Un  Ange  en  terre-cuite,  appartenant  à  la  collection  Morelli  (aujourd'hui  au  Musée 
de  Bergame)  est  du  méme  sentiment  que  les  Anges  de  Sienne.  <2> 


La  Force.  (Chaire  de  Santa  Croce) 


Dans  la  vie  d'Antonio  Rossellino  nous  avons  vu  qu'il  lui  avait  été  commandé  à 
Naples,  pour  Marie  d'Aragon,  un  Tombeau  semblable  a  celui  du  Tombeau  du  cardinal 
de  Portugal.  M.  Bode  analysant  avec  un  sens  très  judicieux  ce  tombeau  a  montré,  que  la 
partie  supérieure,  la  Vierge  et  les  Anges,  avait  dù  ètre  exécutée  non  par  Rossellino  mais 
par  Benedetto  da  Majano. 


(1)  Voir  la  gravure  en  tute  du  chapitre. 

(2)  Cet  Ange  a  été  grave  par  M.  Gustavo  Frizzoni  dans  son  ouvrage  :  La  Galleria  Morelli  in  Bergamo,  pi.  xvui. 
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Les  obsèques  de  S.  Francois.    (Cliaire  de  Santa  Croce) 


Après  avoir  termine  l'oeu- 
vre commencée  par  Rossellino, 

Benedetto    fit,  à   Naples,  pour 

l'Eglise  de   Monte  Olivete,   un 

grand  Retable  d'autel,  dont  l'exè- 

cution  est  tout  entière  de  sa  main, 

mais  qui,  dans  ses  lignes  géné- 

ralés,   reproduit   l'Autel   fait  par 

Rossellino,   quelques  années  au- 

paravant,   dans  la  mème  église. 

C'est  la  mème   disposition  d'un 

grand  bas-relief  centrai,  ayant  sur 

les  còtés  deux  figures  de  saints 

placées  dans  des  niches;  et,  corn- 
ine architecture,  une  predelle,  de 

grands  pilastres  cannelés  et  une 

comiche  sur  laquelle  des  Anges 

tiennent  des  guirlandes.  La  seule 

différence  importante  est  que  Benedetto  substitue,  aux  motifs  purement  ornementaux  de 

la  predelle,  une  sèrie  de  sept 
bas-reliefs  ;  et  par  là,  par  cette 
prodigalité  d'invention,  il  mon- 
tre  bien  sa  sympathie  particu- 
lière  pour  cette  forme  du  bas- 
relief  qui  donnait  libre  champ 
à  sa  riche  imagination.  Ces  bas- 
reliefs  représentent  diverses 
scènes  de  la  vie  du  Christ:  la 
Nativité,  l'Adoration  des  Ma- 
ges,  la  Résurrection,  la  Mise 
au  Tombeau,  l'Ascension,  la 
Descente  du  S.  Esprit  et  la 
Mort  de  la  Vierge.  Dans  les 
grandes  figures  du  Retable, 
dans  le  motif  centrai  représen- 
tant  l'Annonciation,  et  dans  les 
figures  de  Saints,  nous  voyons 
le  style  de  Benedetto  tendre  à 

La  décapitation  de  S.  Francois.    (Chaire  de  Santa  Croce) 

s'épaissir.  Il  s'éloigne  de  plus 
en  plus  du  style  délicat  de  Rossellino,  pour  chercher  des  formes  plus  amples,  des  draperies 
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plus  lourdes,  des  membres  plus  robustes.  Il  suit  la  mème  voie  que  Civitali,  mais,  dans 
ses  figures  de  saints,  il  n'atteint  pas  à  beaucoup  près  à  l'individualisme,  au  caractère,  à 
la  puissance,  que  nous  avons  admirés  dans  les  statues  de  la  Cathédrale  de  Génes. 

Cette  seconde  manière  de  Benedetto  apparaitra  plus  visible  encore  dans  sa  der- 
nière  grande  oeuvre,  dans  YAutel  de  San  Bartolo,  fait  à  San  Gimignano,  en  1494.  Vingt  ans 
auparavant,  il  avait  fait  dans  la  mème  ville  l'Au- 
tel  de  Santa  Fina.  L'oeuvre  de  la  fin  de  sa  vie 
est  d'une  ordonnance  architecturale  plus  somp- 
tueuse;  les  figures  sont  plus  savantes,  les  formes 
plus  pleines,  les  draperies  plus  amples  et  plus 
souples,  mais  il  y  avait,  dans  le  style  des  figures 
de  Santa  Fina,  une  jeunesse,  une  fraicheur,  une 
pureté  de  sentiment,  qui  ne  se  retrouvent  plus 
dans  l'Autel  de  San  Bartolo.  Peut-ètre  Benedetto 
ne  l'a-t-il  pas  exécuté  tout  entier  lui-mème?  Et 
ce  qui  donnerait  quelque  crédit  à  cette  hypo- 
thèse,  c'est  la  supériorité  de  la  figure  de  la  Vierge, 
beaucoup  plus  belle  que  les  autres  parties  du  Mo- 
nument,  et  qui  est  la  digne  rivale  de  la  Vierge 
du  Monument  Strozzi. 

Les  dernières  oeuvres  que  nous  possé- 
dons  de  Benedetto  sont  les  deux  statues,  la  Vierge 
et  de  5".  Sébastien,  qu'il  légua,  inachevées  à  sa 
mort,  à  la  Miséricorde  de  Florence.  Ces  statues, 
encore  placées  au  mème  lieu,  sont  très  intéres- 
santes,  car,  plus  encore  que  l'Autel  de  San  Bar- 
tolo, elles  nous  montrent  ce  style  nouveau  qui, 
déjà  dans  les  dernières  années  du  xve  siècle,  par 
protestation  contre  le  style  trop  aigu  et  trop 
compliqué  de  Verrocchio  et  de  Poliamolo,  et, 
par  suite  d'une  certaine  imitation  de  l'antique, 
allait  tendre  aux  amplifìcations  pompeuses  du 
xvie  siècle.  La   Vierge  de  la  Miséricorde,  avec 

ses  membres  trop  gros  et  ses  draperies  épaisses,  ne  semble  plus  appartenir  à  l'art  des 
maìtres  que  nous  étudions  dans  ce  livre  et  se  placerait  plus  naturellement  dans  le  groupe 
de  Michel-Ange  et  de  ses  disciples.  De  mème,  c'est  dans  une  forme  inspirée  de  l'an- 
tique que  sont  concus  les  nus  du  5".  Scbastien,  nus  d'une  grande  beauté,  moins  sévères 
que  les  nus  de  Poliamolo  et  de  Verrocchio,  et  qui  annoncent  déjà  la  souplesse  des  marbres 
de  Michel-Ange. 


Ciborhtm 
de  Véglise  S.  Dominique  de  Sienne 


18 


138 


Benedetto  da  Majano 


II  est  fort  peu  d'artistes  qui  aient  eu  des  aptitudes  aussi  variées  que  Benedetto. 
Après  l'avoir  vu  si  éminent  dans  tant  de  genres  divers,  nous  aurons  encore  à  ajouter  qu'il 
fut  non  moins  admirable  dans  l'art  du  portrait.  Le  Buste  de  Pietio  Mei/ini,  buste  où  la 
face  ridée  du  vieillard  est  rendue  avec  un  art  prodigieux,  est  une  oeuvre  sans  rivale  dans 
l'art  de  la  sculpture.  Ce  buste  qui  évoque,  sans  qu'on  puisse  s'en  défendre,  le  souvenir 
des  chefs-d'oeuvre  de  l'art  flamand,  notamment  celui  de  l'Homme  à  l'oeillet  de  Van  Eyck, 
a  été  fait  précisément  au  moment  où  parvenait  à  Florence  le  Retable  d'Ugo  van  der  Goes 
qui  eut  tant  d'influence  sur  l'école  fiorentine.  Benedetto,  sans  doute,  a  subì  cette  infiuence, 
corame  l'a  subie  Ghirlandajo  dans  son  Adoration  des  bergers,  où  les  figures  desbergers  sont 
rendues  avec  les  mèmes  traits  énergiques,  avec  le  mème  réalisme  que  nous  admirons  dans 
le  Pietro  Mellini.  Ce  buste  est  pour  ainsi  dire  le  dernier  résultat  de  toutes  les  recherches 
florentines.  L'art  florentin,  tout  d'abord  très  sobre,  très  sommaire,  où  la  physionomie  n'est 
vue  que  dans  les  grands  effets  d'ensemble,  se  préoccupe  de  plus  en  plus  de  l'étude  des 
détails  et  aboutit  dans  sa  forme  la  plus  raffinée  au  buste  de  Pietro  Mellini.  C'est  une  oeuvre 
surprenante  à  laquelle  vraiment  on  ne  saurait  faire  aucun  reproche,  mais  qui  est  bien  réel- 

lement  sur  la  limite  au-delà  de  laquelle  l'art 
ne  petit  que  déchoir;  un  pas  de  plus,  et  la  trop 
grande  prédominance  accordée  aux  accidents 
secondaires  de  la  forme  va  faire  oublier  la  pen- 
sée. Cet  art,  du  reste,  tei  que  nous  le  trouvons 
entre  les  mains  de  Benedetto  da  Majano  n'irà 
pas  plus  loin  ;  il  disparaitra  avec  lui.  Car  les 
maitres  italiens  nés  après  1450  ne  voudront 
plus  faire  de  portraits.  C'est  seulement,  on  peut 
le  dire,  de  nos  jours,  que  l'art  florentin  a  repris 
ses  traditions  au  point  où  Benedetto  da  Majano 
les  avait  laissées. 

Au  xixe  siècle,  nous  trouvons  des  oeu- 
vres  italiennes  où  le  marbré  est  fouillé  jusqu'à 
imiter  les  plus  petits  accidents  de  la  peau, 
jusqu'à  reproduire,  dans  le  costume,  la  nature 
des  tissus  et  les  fils  les  plus  ténus  de  la  denteile, 
et  ces  ceuvres  nous  sont  un  éclatant  témoignage 
qu'il  y  a,  dans  l'imitation  de  la  nature,  des  cho- 
ses  que  l'art  ne  doit  pas  rechercher,  d'abord 
parce  que  l'art  est  impuissant  à  les  rendre,  et 
ensuite,  et  surtout,  parce  que  cette  représentation,  qui  n'a  pas  pour  but  l'expression  d'une 
pensée,  est  complètement  dépourvue  d'intérèt.  Si  Benedetto  da  Majano  n'encourt  pas  de 
pareils  reproches,  son  oeuvre  est  cependant  faite  pour  faire  naitre  quelques  inquiétudes  au 
sujet  de  l'avenir. 


Ange,    de  l'Autel  de  Sienne 
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Le  style  du  Pietro  Mellini  est  assez  rare  dans  l'école  fiorentine.  Je  ne  le  retrouve 
que  dans  une  seule  oeuvre,  dans  le  petit  Monument  de  l'évèque  Donato  Medici,  de  la  Catte- 
drale de  Pistoie,  où  la  figure,  et  surtout  les  mains,  sont  traitées  dans  la  mème  manière 
que  le  Pietro  Mellini.  Les  mains  de  l'évèque  sont  un  prodige,  et  il  est  impossible  de  rendre 


Antel  de  Monte  Uliveto,  a  Naples 

avec  un  ciseau  plus  souple,  plus  minutieux  et  plus  ampie  en  raéme  temps,  cette  peau  ridée, 
trop  large  pour  les  os  décharnés  qu'elle  recouvre.  Ce  buste  de  l'évèque  Donato  Medici 
est  date;  il  a  été  fait  un  an  après  le  Pietro  Mellini,  et  je  ne  vois  pas  quel  autre  maitre  que 
Benedetto  da  Majano  aurait  pu  le  faire.(') 

De  Benedetto,  nous  connaissons  un  certain  nombre  d'autres  portraits.  Pour  le 
Dòme  de  Florence,  il  a  fait  deux  médaillons:  l'un  représentant  Giotto,  qui  n'étant  qu'une 
figure  conventionnelle,  n'a  pas  grand  intérét  pour  nous,  et  un  autre,  celui  du  musicien 


(1)  Traits  secondaires  en  faveur  de  cette  attribution  :  les  cheveux  traités  par  des  tailles  courtes  et  très  rapprochées, 
cornine  dans  le  Mellini  et  le  Strozzi  du  Louvre;  les  oreilles  semblables  à  celles  de  l'Onofrio  Vanni;  les  manches  fermées  par  des 
boutons  comme  dans  les  Anges  de  Sienne  et  de  Bergame.  Les  fruits  du  socie  semblable  à  ceux  des  Enfants  porte-guirlandes 
du  Bargello  et  à  ceux  de  la  Chaire  de  Santa  Croce. 
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Squarcialupi,  qui,  sans  ètre,  comrae  le  Pietro  Mellini,  d'une  exécution  minutieuse  qui  n'au- 

rait  pas  convenu  pour  un  buste  place  à  une  certaine  hauteur  sur 
les  murs  de  la  Cattedrale,  est  une  oeuvre  très  vivante  et  d'un  très 
beau  caractère.  Ces  deux  portraits  continuent  cette  sèrie  de 
bustes  élevés  par  laRépublique  en  l'honneur  desgrandscitoyens, 
sèrie  que  nous  avons  vii  commencer  par  le  buste  de  Brunelleschi, 
fait  par  Buggiano. 

Le  Buste  d'Onofrio  Vanni,  de  la  Collegiale  d'Empoli,  fait 
en  1493,  cinq  ans  après  sa  mort,  ne  saurait  avoir  la  finesse  d'un 
portrait  fait  sur  nature. 

Le  plus  beau  buste  de  Benedetto,  après  le  Pietro  Mellini, 
est  le  Filippo  Strozzi  du  Musée  du  Louvre,  figure  moins  fouillée, 
mais  très  digne  dans  sa  simplicité,  qui,  plus  que  le  Mellini,  re- 
présente  le  type  du  portrait  florentin  dans  le  seconde  moitié  du 
xve  siècle.  Le  terre-cuite  originale  de  ce  Buste  est  au  Musée 
de  Berlin. 

Avant  de  quitter,  avec  Benedetto  da  Majano,  le  groupe 
des  sculpteurs  florentins  ayant  travaillé  le  marbré,  je  dois  ci- 
ter  quelques  bustes  dont  on  n'a  pas  encore  pu  déterminer  les 
auteurs.  Le    plus  admirable  est  le  Buste,  dit  Buste  de  Machiavel,  du    Musée  du   Bar- 


.9.  Sébastìet 
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gello.(')  C'est,  avec  le  Buste  de  jeune  Seigneur,  de  Poliamolo,  la  plus  étonnante  évoca- 
tion  de  l'àme  italienne  du  xvc  siècle.  Mais  si  le  Buste  de  Poliamolo  nous  dit  la  gràce,  la 
distinction,  la  finesse  d'un  jeune  seigneur  florentin,  devant  le  Buste  de  Machiavel  nous  sen- 
tons  surtout  l'energie,  l'impérieuse  volonté  de  ces  citoyens  soumis  parfois  à  de  si  rudes 


Buste  de  Pietro  Mellita 


épreuves.  Ce  regard,  qui  semble  lancer  des  éclairs,  cette  bouche  volontaire,  ce  front  mé- 
ditatif,  cette  rude  ossature  du  visage,  cette  attitude  rigide  comme  une  barre  d'acier,  tout 
nous  donne  l'impression  d'une  volonté  capable  de  surmonter  tous  les  obstacles  et  que  rien 
ne  saurait  fléchir. 


La  Società  Colombaria  de  Florence,  possedè  un  autre  buste,  également  donne  comme 
étant  le  Buste  de  Machiavel,  mais  sans  plus  de  vraisemblance.  C'est  encore  une  oeuvre  de 
la  plus  grande  valeur,  disant,  non  plus  le  prestige  de  la  beauté  011  l'energie  du  caractère, 
mais  la  finesse  de  l'intelligence,  les  recherches  et  les  préoccupations  de  l'homme  de  pen- 
sée. A  l'attitude  hautaine  de  buste  précédent,  se  substitue  l'attitude  penchée,  si  familière 


(1)  M.  Villaki,  l'illustre  historien  de  Machiavel,  pense,  en  eflet,  que  ce  Buste  ne  reproduit  pas  les  traits  de  Machiavel. 
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aux  hommes  de  réflexion.  Ce  regard  a  demi-voilé,  tourné 
vers  la  terre,  ces  lèvres  fìnes,  ce  nez  mince,  ce  visage  fa- 
tigué,  tout  nous  dit  que  nous  sommes  en  présence  d'une 
nature  douce  et  mélancolique  et  il  semble  que  notre  ima- 
gination  ne  saurait  concevoir  une  image  plus  parfaite  de 
la  physionomie  d'un  lettre  florentin,  d'un  humaniste  ami 
des  Médicis. 

Au  Musée  du  Bargello,  deux  petits  bas-reliefs, 

représentent,  en  profil,  l'un,  la  figure  du  due  Francesco 

Sforza,  l'autre,  celle  du  due  Frédéric  d'Urbino.  Ces  deux 

bas-reliefs,  d'un  très  grand  intérèt,  sont  l'oeuvre  de  deux 

maitres  différents  et  doivent  ètre  distants  l'un  de  l'au- 
tre d'une  vingtaine  d'années  environ.  En  effet  les  deux 

princes  sont  représentés  dans  les  dernières  années  de 

leur  vie,  Francesco  Sforza  dans  la  dècade  de  1460,  et  le 

due  d'Urbino  dans  celle  de  1480.  Les  deux  fìgures  sont 

également  intéressantes  par  la  finesse  de  l'observation; 

et  c'est  un  singulier  contraste  que  de  voir,  còte  à  còte, 

la  figure  extraordinairement  intelligente  du  due  Sforza, 

avec  cet  air  rusé  que  lui  donnent  ses  lèvres  minces  et  ses  petits  yeux  à  peine  entr'ou- 

verts,  et,  d'autre  part,  la  figure  si  franche  et 
si  énergique  du  due  de  Montefeltro. 

Le  nombre  et  l'importance  de  ses  tra- 
vaux  de  sculpture  n'ont  pas  suffi  à  remplir 
toute  la  vie  de  Benedetto.  Une  partie  de  sa 
jeunesse  fut  presque  exclusivement  consa- 
crée  à  d'autres  travaux,  à  des  travaux  en 
marqueterie,  qu'il  fit  en  collaboration  avec 
son  frère,  l'architecte  Giuliano  da  Majano. 
Les  plus  belles  de  ces  marqueteries  sont  cel- 
les  des  Armoires  de  la  Sacristie  du  Dome  et 
de  la  Porte  de  la  Salle  de  l'Audience  au  Pa- 
lais  vieux. 

Enfin  il  faut  dire  que  ce  grand  sculp- 
teur  fut  aussi  un  grand  architecte.  Disciple 
de  Brunelleschi  et  de  Michelozzo  il  a  cons- 

Buste  suppose  de  Machiavel 

truit  le  Palais  Strozzi  le  seul  palais  florentin 
qui  puisse  rivaliser  avec  le  Palais  Pitti  et  le  Palais  Médicis.  Depuis  quelques  années,  il  est 
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vrai,  on  a  voulu  óter  à  Benedetto  l'honneur  d'avoir  construit  le  Palais  Strozzi,  pour  le 
donner  à  Giuliano  da  San  Gallo.  Les  études  des  spécialistes  nous  apprendront  ce  qu'il 
faut  penser  de  cette  opinion  pour  nous  un  peu  inattendue.  Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  alors 
méme  que  Benedetto  ne  serait  pas  l'auteur  du  Palais  Strozzi,  il  resterait  un  des  plus 
grands  artistes  dont  l'Italie  ait  le  droit  de  s'enorgueillir. 


Chaju'teau  de  la  Porte  de  l'Audience 
au  Palais  vieux 


Christ 
du  Moni  de  Piélé  de  Florence 


ANDREA  DELLA  ROBE  LA 


J435  ~  1525 


A, 


.près  avoir  étudié  les  artistes  ayant  travaillé  le  marbré,  Desiderio,  Antonio  Rossellino, 
Mino,  Civitali  et  Benedetto  da  Majano,  nous  arrivons  à  Andrea  della  Robbia,  maitre  qui 
s'est  presque  exclusivement  occupé  de  travaux  en  terre-cuite  émaillée.  Cet  art  avait  l'avan- 
tage  d'ètre  beaucoup  moins  coùteux  que  la  sculpture  en  marbré  et  de  permettre  une  pro- 
duction plus  rapide;  c'est  ce  qui  explique  le  nombre  prodi  gieux  d'ceuvres  d'art  qui  sont 
sorties  de  l'atelier  des  Della  Robbia.  A  lui  seul  Andrea  produit  autant  que  tous  les  autres 
sculpteurs  ses  contemporains,  et  nous  devons,  dans  ce  volume,  lui  réserver  une  place  pro- 
portionnée  au  nombre  et  au  mérite  de  ses  ceuvres. 

Andrea  della  Robbia,  qui  est  un  des  plus  grands  maitres  de  l'art  italien,  ne  jouit 
pas  encore  de  la  renommée  à  laquelle  il  a  droit.  Cela  tient  en  partie  à  ce  que  la  ville  de 
Florence  ne  possedè  qu'un  petit  nombre  de  ses  ceuvres.  Un  des  plus  grands  services  que 
la  Maison  Alinari  ait  rendu  à  la  cause  de  l'art  a  été  de  rechercher  et  de  reproduire  les 
merveilles  que  renferment  les  couvents  de  la  Verna,  de  Sienne,  d'Arezzo,  de  Montepul- 
ciano, de  Prato,  d'Assise,  de  Viterbe  et  de  Bolsena.  Les  couvents  des  Franciscains,  en 
particulier,  sont  très  riches  en  ceuvres  d'Andrea  della  Robbia. 

Andrea,  neveu  et  fils  adoptif  de  Luca,  a  été  élevé  par  cet  illustre  maitre  et  associé 
de  bonne  heure  à  ses  travaux;  il  a  hérité  de  son  atelier  et,  plus  exclusivement  encore  que 
Luca,  il  s'est  consacré  à  ces  terres-cuites  émaillées  qui  excitaient  une  si  vive  admiration 
dans  toute  la  Toscane  et  dont  la  production  resta  le  secret  de  l'atelier  des  Della  Robbia. 
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Andrea  est  né  45  ans  après  Luca,  et,  à  Florence,  au  xve  siècle,  dans  cette  période 
si  active  où  les  cerveaux  sont  en  continuelle  effervescence  en  incessant  travail  de  création, 
ce  laps  de  temps  suffit  pour  introduire  dans  les  arts  de  profondes  modifications.  Ouoique 
Andrea  ait  été  élevé  par  Luca,  les  différences  de  pensée,  de  compréhension  de  l'art,  fu- 
rent  assez  notables  entre  les  deux  artistes  pour  qu'on  puisse  aisément  déterminer  le  ca- 
ractère  de  leur  style. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  Andrea  n'est  pas  un  aussi  grand  maitre  que  Luca. 
Il  n'a  pas  la  pureté  de  son  style,  ni  la  mème  recherche  des  lignes  idéales;  il  ne  s'élève  pas 
aussi  haut  dans  le  eulte  des  belles  formes.  S'il  agit  ainsi,  c'est  peut-ètre  parce  que  son 
àme  est  plus  profondément  religieuse,  et  parce  qu'étant  préoccupé  surtout  de  l'expression 
des  idées,  il  n'attache  plus  la  mème  importance  aux  formes  elles-mèmes.  Andrea  est  avant 
tout  un  maitre  religieux;  ce  qui  le  caraetérise  essentiellement  c'est  la  profondeur  etl'exclu- 
sivisme  de  ses  sentiments.  Plus  chrétien  encore  que  Luca,  à  aucun  moment  de  sa  vie  il  ne 
s'est  laissé  distraire  par  la  moindre  préoccupation  profane. 

Comme  tous  les  maitres  de  son  àge,  il  a  exprimé  surtout  les  sentiments  les  plus 
tendres,  et  il  a  excellé  à  dire  le  merveilleux  poème  de  la  Vierge  Marie  adorant  son  divin 
fils.  Mais  il  ne  faudrait  pas  considérer  Andrea,  ainsi  qu'on  le  fait  trop  souvent,  comme 
un  artiste  uniquement  capable  d'exprimer  des  sentiments  délicats.  Il  a  su  parfois  s'élever 
jusqu'aux  plus  hauts  sommets  de  l'expression  dramatique.  C'est  l'àme  tout  entière  de 
S.  Francois  d'Assise  que  nous  voyons  revivre  en  lui,  avec  son  ardente  sensibilité,  son 
ascétisme,  son  mépris  de  la  vie,  la  tension  de  tout  son  ètre  vers  l'amour  de  Dieu.  Son 

art  si  tendre,  si  impressionnable,  a  été  également 
apte  à  dire  les  extases  de  l'amour  celeste  et  les 
inquiétudes,  les  terreurs,  les  souffrances  de  la  vie 
des  saints. 

Ce  caractère  general  de  la  pensée  d'An- 
drea étant  déterminé,  voyons  comment  il  se  ma- 
nifesterà dans  ses  ceuvres.  Andrea  va  se  servir  de 
l'art  créé  par  Luca  et  il  lui  fera  produire  toutes 
ses  conséquences.  Ayant  dans  les  mains  un  pro- 
cède qui  lui  permet  de  lutter  avec  les  peintres,  il 
va  faire  des  tableaux.  Sa  pensée  ne  se  limite  plus 
à  suivre  les  contours  d'une  figure  ;  il  recherchera 
les  grandes  ordonnances,  les  scènes  multiples  qui 
parlent  à  l'esprit  et  évoquent  des  pensées  reli- 
gieuses.  Utilisant  les  ressources  particulières  à  l'art  de  l'email,  il  creerà  un  art  tout  à 
fait  différent  de  l'art  du  bas-relief  concu  par  Ghiberti  et  Donatello.  Sans  chercher  aucune 
ressource  de  perspective,  sans  employer  les  délicates  nuances  de  modelé  de  Donatello,  ou 
les  violentes  oppositions  des  reliefs  de  Ghiberti,  conservant  presque  toujours  ses  figures 
sur  le  mème  pian,  faisant  rarement  emploi  du  paysage,  se  contentant  de  tirer  parti  de 


Enfant,  de  l'Hòpilal  des  Innocenti 
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la  simple  opposition  de  deux  couleurs,  surtout  des  quelques  traits  qui,  marquant  la  pru- 
nelle de  l'oeil  et  la  Hgne  des  sourcils,  lui  permettent  de  donner  tant  d'expression  aux 
visages,  il  compose  ses  tableaux  d'autel  comme  le  faisaient  les  vieux  maitres  giottes- 
ques,  dans  la  forme  hiératique  de  l'art  chrétien  du 
moyen-àge. 

A  vrai  dire,  Luca  lui  avait  donne  l'exemple  des 
grandes  scènes  religieuses,  par  ses  deux  bas-reliefs  de 
la  Rcsurrection  et  de  X Ascension,  et  ce  sont  précisé- 
ment  ces  deux  compositions  qu'Andrea  a  le  plus  étu- 
diées  et  dont  les  influences  sont  le  plus  visibles  dans 
ses  ceuvres. 

Le  catalogue  des  ceuvres  d'Andrea  est  très  dif- 
ficile à  dresser,  car  ici,  le  premier  jalon,  le  premier  do- 
cument  dont  nous  nous  servons  dans  nos  études  sur 
l'art  italien,  le  texte  de  Vasari,  est  tout  à  fait  insufhsant. 

.  1       •  a  Enfant,  de  l'Hòpital  des  Innocents 

Vasari,  qui  cependant  a  connu  et  beaucoup  admire  An- 
drea, est  très  sobre  de  renseignements  sur  ses  travaux.  Il  ne  lui  consacre  qu'une  page, 
accidentellement,  à  la  suite  de  la  vie  de  Luca,  et  il  ne  cite  que  les  ceuvres  suivantes: 

1.  Travaux  à  Arezzo:   Autel   de   marbré,    servant   de   cadre  à  une  peinture  de  Parri  di  Spinello 

(église  de  Santa  Maria  delle  Grazie).  -  Un  retable  pour  la  Chapelle  de  Puccio  di  Maggio, 
dans  l'église  de  San  Francesco.  -  Un  bas-relief  représentant  la  Circoncision,  dans  la  méme 
église  (cette  oeuvre  n'existe  plus).  -  Un  bas-relief  dans  l'église  de  Santa  Maria  in  Grado.  - 
La  Triniti  pour  l'église  de  la  Compagnie  de  la  Trinité. 

2.  Travaux  à  la  Verna:  Vasari,  sans  designer  aucune  oeuvre,  dit  qu'Andrea  fit,  dans  l'église  et 

dans  d'autres  lieux  de  la  Verna,  beaucoup  de  travaux. 

3.  Bas-reliefs  de  la  Loggia  di  San  Paolo  à  Florence.  * 

4.  Bas-reliefs  de  la  Loggia  dell'Ospedale  degli  Innocenti. 

A  la  liste  des  ceuvres  fournie  par  Vasari,  il  faut  ajouter  les  travaux  que  les  rechef- 
ches  dans  les  archives  nous  ont  fait  connaitre  comme  étant  d'Andrea.  Ce  sont: 

La  Madone  du  Musée  du  Dòme  de  Florence,   1489. 

La  Frise  et  les  Evangélistes  de  la  Madone  delle  Carceri  à  Prato,   1491. 
Travaux  dans  le  couvent  de  San  Frediano.  Résurrection  et  Frise  de  chérubins,   1501.O) 
Tympan  de  la  Cathédrale  de  Pistoie,   1505. 

Travaux  à  l'église  de  la  Madone  della  Quercia  et  à  l'église  des  Florentins  à  Viterbe,  1508  à  15 io. 
Une  Adoration  des  bergers,  faite  pour  les  Dominicains  de  Pian  di  Mugnone,  15 15.  Il  en  sub- 
siste  des  fragments. 

Ajoutons  que  le  Tympan  du  Dòme  de  Prato,  portant  la  date  de  1489  et  étant  sem- 
blable  à  d'autres  ceuvres  d'Andrea,  notamment  à  la  Madone  du  Musée  du  Dome,  qui  est 


(1)  D'après  MM.  Cavallucci  et  Molinier,  des  fragments,  des  anges  et  quatre  soldats  endormis,  paraissant  former  la 
partie  inférieure  d'une  Rcsurrection  du  Christ,  se  trouvent  aujourd'hui  dans  la  cour  de  la  casa  Mozzi,  et  pourraient  provenir 
du  couvent  de  San  Frediano. 
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de  la  mème  année,  peut  ètre  classe  parmi  les  travaux  certains  d'Andrea.  -  Telles  sont  les 
ceuvres  d'Andrea  dont  l'attribution  et  la  date  nous  sont  connues.  C'est  d'après  elles  que 
nous  devrons  nous  faire  une  idée  de  son  style  et  que  nous 
pourrons,  parmi  les  innombrables  terres  émaillées  de  la  To- 
scane, reconnaitre  celles  qui  lui  appartiennent. 

Si  nous  pouvions  parvenir  à  connaitre  quelle  fut  exac- 
tement  la  marche,  revolution,  du  talent  d'Andrea,  nous  au- 
rions  une  grande  facilité  dans  cette  recherche.  Malheureu- 
sement  nous  n'avons  aucune  date  se  référant  à  ses  plus 
importants  travaux,  à  ceux  de  la  Verna,  d'Arezzo,  de  la  Log- 
gia San  Paolo,  de  la  Loggia  des  Innocents,  et  nous  ne  con- 
naissons  guère  que  des  dates  de  Madones. 

Tour  classer  les  ceuvres  d'Andrea  nous  devrons  nous 
rappeler  qu'il  a  travaillé  auprès  de  Luca  jusqu'à  sa  quarante- 
cinquième  année  ;  et  il  est  à  supposer  que  dans  toutes  les 
ceuvres  de  la  première  partie  de  sa  vie,  il  s'est  inspiré  de 
l'art  de  ce  grand  maitre.  C'est  pourquoi  il  sera  tout  naturel  de  classer  au  début  de  sa  car- 
rière les  ceuvres  les  plus  simples  et  les  plus  pures  de  style.  En  avancant  en  àge,  Andrea, 
suivant  revolution  generale  de  l'école  fiorentine,  complique  son  art  et,  en  particulier, 
adopte  ces  draperies  surchargées,  aux  plis  multiples,  que  Verrocchio  et  Poliamolo  avaient 
mises  à  la  mode.  Plus  tard  enfin,  dans  une  troisième  manière,  nous  le  verrons  subir  l'action 

de  la  Renaissance,  et  adopter  ce  style 
plus  large,  parfois  trop  lourd  ou  trop 
sommaire,  qui  allait  se  substituer  à  la 
finesse  si  exquise,  mais  souvent  trop 
minutieuse,  des  maitres  du  xvc  siècle. 


Première  manière 

Andrea,  né  en  i435,avait  qua- 
rante-cinq  ans  lorsque  mourut  Luca 
della  Robbia,  son  onde  et  son  maitre. 
Il  n'est  pas  douteux  qu'il  n'ait  produit 
avant  ce  moment  un  certain  nombre 
d'ceuvres.  Nous  en  avons  du  reste  une 


Tabernacle  de  la  Chapelle   Vieri  Canigianì 


preuve  positive  dans  le  testament  de  Luca  della  Robbia,  fait  en  1 47 1 ,  qui  nous  dit  qu'à  cette 
epoque  Andrea  était  déjà  un  maitre  célèbre  dont  les  ceuvres  se  vendaient  à  très  haut  prix.(') 


(1)  «  Et  adeo  quod  ipse  Andreas  mediante  industria  dicti  Luce  et  ejus  documenti  habet  artem  lucrativam,  adeo  quod 
usque  in  hodiernum  diem  satis  superlucratus  est,  et  hodie  superlucratur,   et  in  futurum  actus  est  superlucrari....  » 
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Les  documents  ne  nous  disent  pas  quelles  ceuvres  Andrea  avait  faites  avant  la 
mort  de  Luca,  mais  il  est  à  presumer  que  ce  sont  celles  qui  ont  le  plus  de  rapports  avec 
les  ceuvres  de  ce  grand  maitre.  Andrea,  travaillant  dans  l'atelier  de  son  onde,  sous  ses 
yeux  et  sous  sa  direction,  a  dù  s'inspirer  de  son  style  et  il  est  probable  qu'à  ce  moment 
il  lui  a  ressemblé  plus  que  dans  aucune  de  ses  ceuvres  ultérieures. 

M'appuyant  sur  ces  considérations,  je  pense  que  la  plus  ancienne  oeuvre  que  nous 
possédions  d'Andrea  est  la  sèrie  de  petits  Enfants  décorant  la  facade  de  l'Hòpital  des  en- 
fant trouvés  {Ospedale  degl'Innocenti). 
Je  ne  connais  aucune  oeuvre  d'An- 
drea qui  rappelle  de  plus  près  l'art 
de  Luca,  et  il  n'est  pas  téméraire  de 
penser  qu'ici  le  vieux  maitre  a  con- 
seillé  et  guide  son  jeune  neveu.  C'est 
Luca,  sans  doute,  qui  lui  aura  dit  quel 
parti  on  pouvait  tirer  de  la  répétition 
d'un  méme  motif  et  quel  intérét  pou- 
vait présenter  une  mème  idée  expri- 
mée  sous  dtverses  formes.  Andrea 
était  un  artiste  admirablement  doué, 
mais  peut-étre  que  cette  idée  si  sim- 
ple  et  si  geniale  de  décorer  la  facade 
d'un  hòpital  par  une  sèrie  de  médail- 
lons  représentant  des  enfants  em- 
maillottés  était  celle  d'un  maitre  plus 
familiarisé  qu'il  ne  l' était  alors  lui- 
mème  avec  toutes  les  ressources  de 
son  art. 

Un  second  argument  résulte 
de  la  riche  coloration  des  émaux,  An- 
drea n'ajamais  beaucoup  recherché  les  effets  de  coloration,  et  nous  savons,  au  contraire, 
que  Luca,  surtout  à  la  fin  de  sa  vie,  avait  été  très  épris  de  telles  recherches.  Les  émaux 
colorés  des  Enfants  de  l'Hòpital  sont  d'une  variété  et  d'un  éclat  que  l'on  ne  retrouve  au 
méme  degré  que  dans  les  plus  belles  ceuvres  de  Luca:  dans  les  Armoiries  d'Or  San  Mi- 
chele et  dans  les  Evangélistes  de  la  Chapelle  Pazzi.  Or  Andrea,  par  une  opposition  singu- 
lière  à  l'art  de  son  onde,  s'est  presque  toujours  complètement  désintéressédescolorations, 
pour  n'employer  que  le  blanc  et  le  bleu,  le  bleu  pour  les  fonds  et  le  blanc  pour  les  figures. 
Andrea,  né  en  1435,  faisait  son  apprentissage  dans  l'atelier  de  son  onde,  au  moment  où 
celui-ci  était  passionné  pour  le  coloris  et  l'on  s'explique  mal  comment  il  n'a  pas  poursuivi 
lui-mème  de  telles  recherches.  Est  ce  par  suite  de  la  difficulté  d'obtenir  ces  beaux  émaux, 
à  cause  de  leur  cherté,  de  la  durée  du  travail,  est  ce  par  suite  de  ce  fait  qu'Andrea,  dont 


Adoration  de   V enfant  Je'sits.    (Convelli  de  In  Venia) 
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la  pensée  était  si  profondément  religieuse  a  considéré  ces  recherches  comme  secondaires, 

pour  ne  s'occuper  que  de  la  composition  méme  des 
motifs  et  pour  n'introduire  dans  son  oeuvre  aucune 
décoration  pouvant  distraire  le  spectateur  et  affaiblir 
l'idée  religieuse.  Je  ne  sais,  mais  c'est  un  fait  qu'on 
ne  saurait  contester:  Andrea  n'aime  pas  les  émaux 
colorés. 

Ceci  étant,  il  est  difficile  de  comprendre  com- 
ment  Andrea,  qui  n'a  pour  ainsi  dire  pas  employé 
d'autres  couleurs  que  le  bleu  et  le  blanc,  ait  pu  faire 
une  oeuvre  aussi  delicate  et  aussi  savante  que  les  En- 
fants  de  l'hòpital  et  cela  dans  la  période  encore  inex- 
périmentée  de  sa  jeunesse.  N'est-il  pas  vraisemblable 
que  s'il  a  agi  ainsi  c'est  encore  sous  les  ordres  et  dans 
l'atelier  méme  de  son  onde? 

Si  vraiment  Vasari,  qui  a  connu  personnelle- 
ment  Andrea  della  Robbia,  ne  nous  avait  pas  dit 
qu'Andrea  était  l'auteur  de  ce  travail,  nous  l'attri- 

Vierge,  Ju  Musit  National 

buerions  tout  entier  à  Luca  lui-méme.  La  vérité  sans 
doute  est  que  nous  sommes  ici  en  présence  d'une  oeuvre  due  à  la  collaboration  de  l'onde 
et  du  neveu,  et  une  des  plus  anciennes  que  nous  puissions 
attribuer  à  ce  dernier  maitre. 

Par  d'intéressantes  considérationshistoriques,M.rs Ca- 
vallucci et  Molinier  (')  sont  arrivées  à  des  considérations  sem- 
blables  au  sujet  de  la  date  de  cette  oeuvre  «  Il  est  à  presumer, 
disent  ils,  que  l'hòpital  fut  achevé  en  1445,  puisque  ce  fut  le 
5  fevrier  de  cette  année  qu'y  fut  baptisé  le  premier  enfant 
trouvé.  Andrea  dut  faire  ses  travaux  vers  1463,  lorsque  l'hòpi- 
tal des  Innocents,  auquel  on  joignit  celui  de  la  Scala,  subit  des 
remaniements.  Cette  date  est,  à  peu  près  la  seule  admissible, 
car  peu  d'années  plus  tard,  en  1466,  les  finances  de  l'hòpital, 
par  suite  d'une  mauvaise  administration,  étaient  dans  un  état 
pitoyable  ;  l'on  fut  obligé  de  vendre  bon  nombre  de  ses  biens 
pour  faire  face  à  toutes  les  dépenses.  » 

Nous  reproduisons  quatre  de  ces  médaillons  <2>,  et  nous 
pensons  que  tout  commentaire  est  inutile  devant  ces  charman- 
tes  tètes  blondes,  ces  petits  étres  frèles  dont  le  regard  si  doux  sait  si  bien  s'emparer  de 


Vierpe,  du  Musée  Natìo/ial 


(1)  Les  Della  Robbia,   page   102. 

(2)  L'un  d'eux  est  place  à  la  page   14. 
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notre  coeur  et  l'emplir  toùt  entier.  Il  n'existe  pas  dans  l'histoire  de  l'art  d'oeuvres  plus  atta- 
chantes  que  ces  enfants  qui  tendent  vers  nous  leurs  petits  bras,  comme  s'ils  voulaient  nous 
dire  leur  faiblesse  et  faire  appel  à  notre  pitie.  C'est  là, 
semble-t-il,  une  des  créations  les  plus  simples  et  les  plus 
modestes  de  l'art,  mais  l'idée  exprimée  est  si  chère  au  coeur 
des  hommes,  elle  est  ici  revètue  d'une  forme  si  admirable, 
qu'il  est  peu  d'oeuvres  plus  populaires  ni  plus  dignes  de 
cette  popularité. 


Vierge,  du  Music  Naùonal 
(  Imitation    du    style    d'Andrea  ) 


Une  seconde  oeuvre  me  parait  encore  due  à  la  colla- 

boration  de  Luca  et  d'Andrea,  c'est  le  Tabernacle  de  la  Cha- 

pelle  Vieri  Canigiani,    dans  le  Cloitre  de  Santa  Croce.   La 

Porte  du  Tabernacle  s'ouvre  entre  deux  colonnettes  et  est 

surmontée  d'un  tympan  que  décore  la  figure  de  S.  Barthé- 

lemy.  Sur  les  cótés  sont  représentées  deux  scènes  en  bas- 

relief  :  S.  Francois  recevant  les  stigmates,  et  Tobie  conduit 

par  l'Ange.  L'ensemble  de  cette  oeuvre  est  enfermé  entre 

deux  pilastres  décorés  de  palmettes  et  une  frise  décorée  de 

fruits  en  émaux  colorés.  Dans  ce  Tabernacle  le  style  des  figures  est  de  la  plus  rare  beauté. 

Dans  le  groupe  de  Tobie  nous  voyons  des  figures  et  des  draperies  dessinées  avec  la  fer- 

meté,  la  délicatesse,  le  charme  exquis  de  Luca.  En  outre  le  type  du  Tabernacle  avec  ses 

colonnes  torses  et  la  forme  du  tympan  diffère  de  toutes 
les  oeuvres  que  nous  connaissons  d'Andrea.  Enfin  la 
bordure  de  fruits  a  les  plus  grands  rapports  avec  les 
bordures  de  Luca.  Andrea  a  très  peu  employé  les  bor- 
dures  de  fruits;  il  préfère  les  palmettes,  les  arabesques 
ou  les  tétes  de  chérubins,  et  lorsqu'il  emploie  les  fruits 
il  adopte  des  groupements  plus  compliqués  que  ceux 
de  Luca.  Si  toutefois  je  n'attribue  pas  cette  oeuvre  à  ce 
maitre  et  si  je  propose  de  la  considérer  plutót  comme 
une  oeuvre  faite  par  Andrea,  sous  la  direction  et  les 
conseils  de  Luca,  c'est  en  raison  des  pilastres  décorés 
d'arabesques  que  nous  ne  troùvons  pas  dans  les  oeu- 
vres de  Luca,  et  surtout  en  raison  de  la  complication 
des  bas-reliefs  et  des  proportions  un  peu  courtes  des 

figures  de  l'Ange  et  de  Tobie;  et  c'est  aussi  par  suite  de  la  grande  tendresse  empreinte  sur 

ces  figures  et  de  la  profonde  expression  de  foi  religieuse  de  S.  Francois  recevant  les 

stigmates.  Mais  j e  tiens  à  laisser  subsister  quelque  incertitude  sur  l'attribution  de  cette 

oeuvre,  que  je  considère  comme  une  oeuvre  de  collaboration  faite  par  Andrea  et  Luca,  sans 

pouvoir  dire  à  qui  doit  en  revenir  le  principal  mérite. 


Vierge,  du  Muse  e  de  Chiny 
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Parmi  les  plus  anciens  travaux  d'Andrea  nous  devons  piacer  V  Adoration  de  l'en- 
fant Jesus  et  l' Annonciation  de  la  Verna.  <r)  Ce  sont  des  oeuvres  aussi  belles  que  le  Taber- 
nacle  de  Santa  Croce.  Andrea  est  encore  sous  l'influence  de  Luca,  mais  il  semble  qu'ici 
il  faille  sans  hésitation  reconnaitre  son  style  personnel.  On  le  reconnaìt  à  la  complica- 
tion  de  la  scène,  à  un  modelé  plus  souple,  mais  moins  précis,  et  surtout  à  la  grande 
tendresse  des  expressions,  à  la  profondeur  du  sentiment  religieux. 

Dans  l' Adoration  de  l'enfant  Jesus  de  la  Verna,  Andrea  représente  le  petit  enfant 
couché  sur  son  lit  de  paille,  la  main  sur  la  bouche,  dans  une  jolie  pose  enfantine,  insou- 

ciant,  faible....  et  devant  cette  fai- 
blesse  il  agenouille  toutes  les  puis- 
sances  célestes,  la  Vierge  et  les 
Anges  ;  et  Dieu  le  Pére  lui-mème 
est  là  pour  admirer  ce  nouveau-né. 
Le  premier  parmi  les  sculpteurs, 
Andrea  a  adopté  cette  idée,  depuis 
longtemps  familière  aux  peintres, 
d'agenouiller  la  Vierge  devant  le 
berceau  de  son  fils.  Pour  la  pre- 
mière fois,  ce  motif  disait  réellement 
dans  l'art  ce  que  la  religion  chré- 
tienne  désirait  exprimer  :  il  disait 
que  la  Vierge  Marie  n'était  pas  une 
mère  comme  les  autres  et  que,  chez 
elle,  l'idée  de  maternité,  avec  tou- 
tes les  idées  qui  en  sont  la  consé- 
quence,  telles  que  les  joies  du  pré- 
sent  ou  les  inquiétudes  de  l'avenir, 
devait  ètre  subordonnée  à  une  pensée  plus  haute,  et  que  Marie,  étant  la  mère  de  Dieu, 
était  avant  tout  la  servante  du  Seigneur.  Si,  simple  mère,  elle  était  faite  pour  aimer  son 
fils;  mère  de  Dieu,  elle  était  faite  pour  lui  obéir  et  pour  l'adorér. 

Dans  cette  figure  de  la  Vierge  et  dans  celles  des  Anges  qui  l'entourent  nous  re- 
trouvons  les  formes  qu'Andrea  avait  recues  de  Luca.  Mais  il  semble  que  Luca  n'était  pas 
assez  profondément  religieux  pour  concevoir  une  telle  ardeur  d'humilité  et  d'adoration, 
et  que  c'est  bien  vraiment  ici  une  pensée  artistique  due  tout  entière  au  genie  d'Andrea. 

De  cette  oeuvre  derive  toute  une  sèrie  de  Madones  agenouillées  aux  pieds  de  l'en- 
fant Jesus,  dont  les  plus  belles  sont  deux  Madones  du  Musée  national.  Dans  le  sommet  de 


V Annonciatìon.   (Couvent  de  la  Verna) 


(i)  Elles  ont  dù  ótre  faites  vers  1478,  car  une  des  Chapelles  qu'elles  décorent  porte  l'inscription  suivante  :   Istam  ca- 
pellam  fecit  fieri  Jacobus  Britii  de  plebe  sancti  Stephani.  A.  D.    1478. 
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l'une,  on  voit  le  Saint-Esprit  et  Dieu  le  Pére  entouré  de  chérubins.  (')  Andrea,  toutes  les 

fois  qu'il  le  pourra,  cherchera  à  mettre  dans  ses  oeuvres  l'image  de  la  Sainte  Trinité.  Dans 

la  seconde  Vierge  du  Bargello,  des  lis 

sont  placés  à  coté  de  l'enfant  Jesus  et, 

dans  le  haut,  on  voit  deux  tètes  de  ché- 

rubins  et  des  mains  tenant  une  couron- 

ne.  Une  Madone  semblable  se  trouve 

dans  la  collection  Drury  Fortnum:  (2> 

deux  Anges  à  mi~corps  escortent  la 

Vierge  et,  dans  le  haut,  la  figure  de 

Dieu  le  Pére  est  entourée  de  chérubins. 

Ce  motif  eut  une  vogue  immen- 
se et  fut  reproduit  aux  époques  les  plus 
tardives.  On  le  retrouve  dans  une  Ma- 
done de  qualité  secondaire  du  Musée 
National,  où  l'on  voit  trois  Anges  dans 
le  ciel,  dont  l'un  porte  l'inscription  : 
Gloria  iu  excelsis  Dee;  dans  une  Vierge, 
aux  Capucins  de  San  Casciano,(3)et  l'on 
peut  citer,  comme  un  des  exemplaires 
les  plus  tardifs,  une  Vierge  de  la  Cathé- 
drale  d'Arezzo.  (4> 

Ce  motif  a  été  reproduit  parfois 
sous  une  forme  ronde,  et  un  des  meil- 
leurs  spécimens  de  ce  type  se  trouve  au 
Musée  de  Cluny.  lei,  dans  le  sommet  du 
tableau,  quatre  Anges  à  mi-corps,  de 
proportions  beaucoup  plus  petites  que 
la  Vierge,  sont  placés  à  ses  còtés.  Une 
doublé  bordure  de  tètes  de  chérubins 
et  de  feuillages  sert  de  cadre  à  cette 
belle  oeuvre. 

De  mème  caractère  est  la  Vierge  de  l'Oratoire.de  Sant' Ansano  à  Fiesole.  (5)  Dans 
cette  dernière  Vierge  un  nouveau  type  apparait  :  le  petit  S.  Jean  est  agenouillé  devant 
l'enfant  Jesus,  et  l'on  voit  l'àne  et  le  bceuf.  Une  réplique  de  cette  oeuvre  se  trouve  dans 
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Madone  de  la   Cintola 
(Conveìit  de  la   Verna) 


(1)  Motif  répété  dans  un  très  bel  exemplaire,   au  Musèo  de  Berlin. 

(2)  Aujourd'hui  à  l'Ashmolean   Museum,   à  Oxford. 

(3)  Photographie  Alinari,   num.    15323. 

(4)  Photographie  Alinari,  num.  9706. 

(5)  Photographie  Alinari,  num.   3281. 
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l'église  de  San  Niccolò  da  Tolentino  à  Prato  (J)  Au  Musée  de  Berlin,  dans  un  médaillon 
entouré  d'une  doublé  bordure  de  fruits  et  de  tétes  de  chérubins,  la  Vierge  est  agenouillée 
devant  l'enfant  Jesus  soutenu  par  le  petit  S.  Jean  (oeuvre  tardive  de  l'atelier  d'Andrea). 

\J  Annone  iati  on  de  la  Verna  est  une  oeuvre  de  mème  valeur  que  V  Adoration  de 
l'enfant  Jesus.  Andrea  ne  représente  pas  ici  la  scène  de  l'Annonciation  sous  la  forme  le 
plus  souvent  adoptée  par  les  maitres  florentins.  L'ange  a  prononcé  les  paroles  divines  : 

Ave  Maria,  gratta  piena.  Il 
n'est  plus  en  mouvement; 
agenouillé,  il  contemple  la 
Vierge,  il  la  vènere  et,  res- 
pectueux  messager,  il  attend 
sa  réponse.  La  Vierge  déjà 
revenue  de  sa  surprise,  lais- 
sant  tomber  le  livre  qu'elle 
lisait,  rève....  Troublée,  con- 
fuse, mais  soumise,  elle  ac- 
cepte  la  mission  que  le  ciel 
lui  envoie  ;  son  àme  se  laisse 
pénétrer  par  l'esprit  divin  et 
elle  répond  :  <<  Seigneur,  je 
suis  votre  servante,  qu'il  soit 
fait  selon  votre  parole.  » 

Pour  la  beauté  de  la 

forme,  nulle  oeuvre  d'Andrea 

ne  mérite  plus  d'ètre  rappro- 

chée  des  oeuvres  de  Luca.  L'Ange  agenouillé  est  une  figure  divine,  digne  de  vivre  à  jamais 

dans  l'imagination  des  hommes. 
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Retable  de  l'église  S.te  Marie  des  Anges,  a  Assise 


La  Madone  de  la  Cintola  de  la  Verna  est  une  oeuvre  plus  importante,  comprenant 
un  grand  nombre  de  figures.  La  Vierge  est  au  milieu  d'une  gioire  de  chérubins,  d'une 
Mandorla  soutenue  par  des  Anges,  et,  dans  le  bas,  autour  de  son  tombeau  couvert  de 
fleurs,  se  tiennent,  non  seulement.S.  Thomas  qui  recoit  la  ceinture,  mais  deux  Evéques 
et  S.  Francois.  Sur  la  predelle  sont  représentés  des  Anges  autour  d'un  Tabernacle,  et 
dans  le  tympan,  Dieu  le  Pére  entre  deux  Anges. 

C'est  exactement  le  méme  style  que  dans  V  Annone  lation.  La  figure  de  S.  Thomas 
est  de  la  mème  beauté  que  l'Ange  de  Y  Annonciation,  et  nous  voyons  apparaitre  le  premier 
exemple  de  ces  admirables  figures  de  Saints,  qui  n'existaient  pas  dans  l'oeuvre  de  Luca, 


(I)   Pholographie  Alinari,   nuni.    10207. 
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et  qui  vont  tenir  une  si  grande  place  dans  celle  d'Andrea.  Le  S.  Francois  agenouillé,  dont 
le  regard  tourné  vers  la  Vierge  dit  si  bien  l'ardent  amour,  est  une  figure  véritablement 
sublime. 

Il  est  encore  au  couvent  de  la  Verna  une  oeuvre  importante  d'Andrea,  la  Cruci- 
fixion,  mais  elle  est  de  style  si  avance  que  je  crois  devoir  la  classer  à  une  epoque  quel- 
que  peu  ultérieure;  nous  en  parie 
rons  plus  loin. 

Je  dois  faire  remarquer  que 
ces  grandes  ceuvres  en  terre-cuite 
n'ont  pas  été  faites  à  Florence  et 
transportées  de  là  à  la  Verna.  C'eut 
été  sans  doute  un  voyage  que  les 
terres-cuites  trop  fragiles  n'eus- 
sent  pas  aisément  supportò.  An- 
drea della  Robbia,  la  tradition  est 
là  pour  le  démontrer,  avait  installò 
des  fours  dans  le  voisinage  de  la 
Verna.  Il  est  probable  qu'il  en  ins- 
talla plusieurs  dans  cette  région 
du  Casentino  où  se  trouvent  les 
plus  importantes  et  les  plus  nom- 
breuses  de  ses  ceuvres. 

A  l'église  de  S.tu  Marie  des 
Anges,  à  Assise,  nous  trouvons  le 
premier  exemple  d'un  retable  en 
terre  émaillée  fait  à  l'image  des 
grands  retables  des  peintres  et 
comprenant  une  sèrie  de  tableaux.  Dans  la  partie  principale  sont  représentés:  au  centre, 
le  Couronnemcnt  de  la  Vierge  ;  sur  les  cótés,  5".  Francois  rccevant  les  Siigmates  et  S.  Jerome  se 
frapparti  la  poitrine,  et,  dans  la  partie  inférieure,  sur  une  predelle  de  dimensions  très  im- 
portantes, V  Annoncialion,  la  Crcchc  et  V  Adoration  des  Mages.  Andrea  est  le  véritable  scul- 
pteur  de  l'ordre  des  Franciscains;  c'est  le  fils  spirituel  de  S.  Francois,  le  chantre  des 
pauvres,  des  malheureux,  de  ceux  qui  souffrent  et  qui  mettent  leur  bonheur  dans  cette 
souffrance.  Tous  les  motifs  qu'Andrea  traite  ici,  il  les  reprendra  plus  tard,  en  leur  don- 
nant  une  forme  plus  accomplie,  notamment  dans  le  merveilleux  Couronnemcnt  de  la  Vierge 
du  Couvent  de  l'Observance,  à  Sienne. 


Rttnhle  de  Gradarci 


Le  Retable  de  Gradara  représente  une  Madone  entourée  de  Saints,  qui  offre  de 
grandes  analogies  avec  la  Madone  de  Luca  à  Or  San  Michele.  C'est  la  mème  pose  de 
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l'enfant  Jesus  et,  dans  la  Vierge,  le  mème  mouvement  des  draperies.  -  Jusqu'ici  nous 

n'avions  pu  proposer  aucune  date  pour  les  oeuvres  dont  nous  avons  parie.  Mais  le  Retable 

de  Gradava  peut-ètre  rap- 
proché  d'une  oeuvre  dont 
la  date  nous  est  connue, 
la  Jìladone  du  Musée  du 
Dome  de  1489.* ')  L'enfant 
Jesus  est  le  mème  dans 
les  deux  oeuvres.  Debout, 
tout  nu,  une  jambe  légè- 
rement  repliée,  il  met  un 
doigt  dans  sa  bouche  et, 
de  l'autre  main,  il  cher- 
che  à  prendre  le  sein  de 
sa  mère.  En  étudiant  les 
draperies  qui,  dans  le  Re- 
table de  Gradara,  sont 
plus  fines,  moins  épaisses 
que  dans  la  Madone  du 
Musée  du  Dòme,  nous 
pouvons  supposer  que 
ce  retable  est  antérieur 
à  1489  et  représente  la 
plus  ancienne  Madone 
d'Andrea;  et,  par  analo- 
gie, nous  pouvons  classer 
vers  cette  epoque  tou- 
tes  les  oeuvres  dont  nous 
avons  parie. 

Une  copie  du  re- 
table de  Gradara,  avec 
quelques  légères  varian- 

tes,  se  trouve  dans  l'Oratoire  de  la  Madone  del  Buon  Consiglio  à  Prato.  Les  deux  oeuvres 

sont  de  la  main  d'Andrea. 
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Madone  des  Architectes.   (Musce  National) 


Le  Retable  de  Gradara  nous  donne  la  date  d'un  certain  nombre  de  Madones  qui 
en  sont  de  véritables  répliques,  répliques  plus  simples,  qui  ne  comprennent  plus  que  la 
Madone  elle-mème,  sans  aucun  cortége  d'Anges  ou  de  Saints. 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  page  9. 
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La  plus  belle  est  celle  que  nous  appellerons  la  Madonc  des  Architcctes,  car  elle 
porte  sur  sa  base  les  Armoiries  de  la  Corporation  des  Constructeurs. 


Je  crois  qu'il  convient  d'attribuer  à  Andrea  et  de  classer  dans  le  groupe  que  nous 
étudions  le  Médaillon  du  Bargello,  qui  représente  la  Viergc  entre  deux  AngesS1)  C'est  une 
des  rare  Madones  d'Andrea  dont  la  figure  soit  vue  de  face,  et  cela  contribue  beaucoup 
à  lui  donner  le  caractère  des  ceuvres  de  Luca,  à  qui  elle  est  souvent  attribuée.  La  pose 
de  l'enfant  Jesus  me  parait  rendre  très  vraisemblable  l'attribution  à  Andrea.  On  reinar- 
quera  que  la  bordure  de  feuil- 
lages  est  assez  négligée,  corame 
cela  arrive  souvent  dans  les  ceu- 
vres de  ce  maitre.  Lesécrivains 
qui  attribuent  cette  Madone  à 
Luca  sont  obligés  de  recon- 
naitre  que  la  bordure  n'est  pas 
de  sa  main,  ou  mème  que  l'oeu- 
vre est  la  copie  tardive  d'un  ori- 
ginai perdu. 

Ce  type  de  l'enfant  Jesus 
ayant  un  doigt  dans  la  bouche 
qui  se  retrouve  dans  toutes  les 
Madones  d'Andrea  à  cette  epoque,  se  présente  sous  une  nouvelle  et  dernière  forme  dans 
la  Madojic  de  la  Cathédrale  de  Prato,  qui  est  datée  de  1489.  L'enfant,  au  lieu  d'ètre  debout, 
est  assis  sur  le  bras  de  sa  mère.  L'oeuvre  est  merveilleuse,  également  remarquable  par 
l'expression  attendrie  de  la  Vierge  et  par  la  beauté  des  deux  figures  de  Saints  qui  l'accom- 
pagnent.  On  admirera  le  style  superbe  des  draperies,  qui  devient  un  peu  plus  compliqué, 
sans  rien  perdre  encore  de  sa  perfection. 

Andrea,  nous  l'avons  dit,  n'a  pas  recherché  autant  que  Luca  la  polychromie.  Il  se 
contente  le  plus  souvent  de  deux  couleurs,  le  bleu  pour  les  fonds  et  le  blanc  pour  les 
figures.  Mais  Andrea  a  apportò  une  nouveauté,  c'est  l'emploi  de  la  dorure.  Suivant  en 
cela  l'usage,  alors  à  la  mode  à  Florence,  de  dorer  en  partie  les  monuments  en  marbré,  mé- 
thode  dont  on  voit  de  beaux  exemples  dans  l'Annonciation  de  Donatello,  dans  la  Tombe 
du  Cardinal  de  Portugal  par  Antonio  Rossellino,  et  dans  la  Chaire  de  Benedetto  da 
Majano,  Andrea  della  Robbia  prodigue  les  dorures  dans  ses  terres-cuites,  et  dorè  les  or- 
nements  des  pilastres,  les  ailes  des  anges,  les  nimbes  des  saints. 

C'est  sans  doute  ce  grand  emploi  de  la  dorure  qui  a  fait  negliger  à  Andrea  la  po- 
lychromie. Il  trouvait,  en  effet,  dans  cette  association  du  blanc  et  du  bleu  avec  l'éclat  de 


Madonc,   du  Dòme  de  Prato 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  de  la  Table  des  matières. 
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l'or,  une  harmonie  nouvelle,  aussi  belle,  plus  riche  que  toutes  celles  qu'il  aurait  pu  ob- 

tenir  avec  des  couleurs  plus  variées. 

Il  est  probable  que  la  plupart  des  ceuvres  d'Andrea  ont  été  enrichies  de  dorures. 

Mais  malheureusement  bien  peu  de  ces  dorures  ont  été  conservées.  L'or  applique  sur 

l'email,  ne  faisant  pas  corps 
avec  lui,  n'a  pas  resistè  aux 
injures  du  temps,  et  a  dispa- 
rii, là  surtout  où  les  condi- 
tions  climatériques,  le  froid" 
et  l'humidité,  étaient  le  plus 
redoutables.  A  la  Verna,  par 
exemple,  il  n'existe  plus  de 
dorures.  Il  n'y  a  pas  long- 
temps,  on  a  fait  disparaitre 
toutes  les  traces  que  le 
temps  avait  respectées. 

Mais  nous  avons  une 
oeuvre  encore  merveilleu- 
sement  conservée  qui  peut 
faire  comprendre  toute  la 
beauté  que  peut  avoir  l'art 
déco'ratif  d'Andrea,  c'est  ce 
Couronnement  de  la  Vierge 
à  Sienne,  où  tous  les  orne- 
ments  en  or  sont  encore  tels 
qu'ils  étaient  au  premier 
jour.  A  ce  point  de  vue,  dans 
l'oeuvre  d'Andrea,  ce  Cou- 
ronnement est  une  pièce 
pour  ainsi  dire  unique,  qui 
mérite  d'ètre  particulière- 
ment  étudiée  et  admirée.  Il  appartient  au  méme  art  que  la  Madone  de  la  Cintola  de  la 
Verna,  mais  représente  toutefois  un  style  plus  avance. 

Rien  ne  saurait  dire  le  charme  et  la  poesie  d'une  telle  scène,  le  geste  si  affectueux 
de  Dieu  le  Pére,  la  joie  et  l'humilité  empreintes  sur  le  visage  de  la  Vierge,  la  science  avec 
laquelle  est  dispose  autour  de  la  Vierge  le  concert  des  Anges,  les  sentiments  d'extase  et 
d'amour  qui  transfigurent  le  visage  de  S.  Jerome  et  de  S.  Francois  d'Assise.  C'est  la 
pensée  et  l'art  mème  de  Fra  Angelico,  seul  maitre  qui  pourrait  ètre  ici  compare  à  An- 
drea della  Robbia. 


Le   Couronnement  de  la   Vierge,   au  Couvent  de  l'Ohservance  de  Sie 
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L'oeuvre  est    complétée   par   une   predelle  reproduisant,   dans  la  forme  la  plus 
admirable,  les  trois  scènes  de  l'Annonciation,  de  la  Nativité  et  de  l'Assomption.  Par- 

tout  le  style  des  figures  est  digne  de  la  grandeur  de 
la  pensée. 

Ce  Couronnement  de  la  Vierge  se  trouve  dans 
le  Couvent  de  l'Observance  qui  est  situé  à  quelques 
kilomètres  de  la  ville  de  Sienne,  et  comme  les  guides 
n'indiquent  pas  l'exceptionnelle  valeur  de  cette  oeuvre, 
les  touristes  se  dérangent  bien  rarement  pour  aller  la 
voir.  11  suffit  cependant  de  moins  d'une  heure,  en  pre- 
nant  une  volture,  pour  faire  cette  course;  et  je  pense 
que  dorénavant  les  voyageurs  mieux  informés  ne  négli- 
geront  plus  l'occasion  de  voir  une  des  oeuvres  les  plus 
merveilleuses  de  l'art  italien. 


Retable  de  la  Chapelle  du  Camposanto  d'Art 


~  Non  moins  parfait  est  le  Retable  de  la  Chapellc 

du  Camposanto  d'Arezzo,  représentant  la  Vierge  en- 
tourée  de  S.  Sébastien  et  de  S.  Julien.  Il  suffit  de  le  comparer  au  retable  de  Gradara  pour 
comprendre  la  marche  du  talent  d'Andrea  et  le  perfectionnement  de  sa  technique.  Dans 
les  draperies,  notamment,  les 
plis  deviennent  plus  nombreux 
et  ils  sont  plus  finement  étudiés. 
Ce  Retable  est  surtout  admira- 
ble par  la  figure  de  S.  Sébastien, 
une  des  rares  figures  nues  que 
Fon  trouve  dans  l'oeuvre  d'An- 
drea, en  dehors  du  Christ  et 
des  petits  enlants.  C'est  une  fi- 
gure exquise,  digne  d'ètre  com- 
parée  au  David  de  Verrocchio. 
Sur  la  predelle  trois  sujets  sont 
représentés:  S.  Francois  rece- 
vant  les  Stigmates,  la  Nativité  et 
une  Scène  de  la  vie  de  S.  Julien. 
Dans  cette  Vierge  du 
Camposanto,  on  remarquera  que 
l'enfant  Jesus,  debout  sur  les  ge- 
noux  de  la  Vierge,  ne  s'adresse 
plus  à  elle;  il  regarde  devant  lui  et  il  bénit.  Ce  motif  va  désormais  devenir  très  fréquent 

dans  l'oeuvre  d'Andrea. 


Retable  de  la  Chapelle  Médicis,  a  Santa  Croce 
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Je  crois  clevoir  rapprocher  de  cette  Vierge  un  Retable  devant  lequel  les  écrivains 
hésitent  à  prononcer  le  nom  d'Andrea,  c'est  le  Retable  de  la  Chapelle  Médicis  à  Santa  Croce. 

La  Vierge  tenant  l'enfant  Jesus  a  beaucoup  de  rap- 
ports  avec  la  Vierge  précédente,  et  l'on  trouve,  dans 
l'expression  de  son  visage,  une  plus  vive  et  plus  at- 
tendrissante  expression  d'amour  et  de  mélancolie. 
Comme  dans  le  retable  du  Camposanto  l'enfant  Jesus 
lève  une  main  pour  bénir;  de  l'autre  il  tient  un  petit 
oiseau.  Nous  voyons  apparaitre  ici  un  motif  que  nous 
rencontrerons  souvent  dans  la  suite,  le  motif  des  An- 
ges  tenant  une  couronne  sur  la  tète  de  la  Vierge.  Ce 
Retable  est  une  des  plus  belles  ceuvres  d'Andrea, 
une  de  celles  qui,  à  Florence,  peuvent  donner  la  plus 
juste  idée  de  son  talent. 

C'est  ici  sans  doute  qu'il  convient  de  piacer 
la  Madone  du  Bcrtello.  J'ai  longtemps  hésité  avant  de 
prendre  un  parti  sur  le  point  de  savoir  si  cette  Ma- 
done n'était  pas  de  Luca.  Elle  est  tellement  belle 
qu'elle  est  digne  de  figurer  à  coté  de  ses  ceuvres  les 
plus  parfaites.  Mais  il  rri'a  para  que  le  style  des  draperies,  le  type  de  la  Vierge  et  de  l'en- 
fant Jesus  emmaillotté,  cette  manière  si  habituelle  à  Andrea  de  représenter  la  Trinité,  en 
placant,  au-dessus  de  l'enfant  Je- 
sus, la  Colombe  du  Saint-Esprit 
et  les  mains  de  Dieu  le  Pére, 
devaient  faire  considérer  cette 
Vierge  comme  une  oeuvre  de  ce 
dernier  maitre.  Mais,  nulle  part, 
il  ne  s'est  élevé  si  haut;  nulle 
part,  dans  la  représentation  des 
Madones,  il  ne  s'est  montré  si 
puissamment  ému. 

On  remarquera  qu'ici  le 
petit  enfant  Jesus  est  emmail- 
lotté comme  dans  le  retable  de 
Santa  Croce.  Ce  sont  les  deux 
seuls  exemples  de  ce  type  que 
nous  trouvions  dans  l'oeuvre 
d'Andrea.  Comme  dans  la  Madone  de  Santa  Croce,  l'enfant  Jesus  lève  une  main  pour 
bénir;  dans  l'autre,  au  lieu  d'un  oiseau,  il  tient  un  de  ses  langes. 
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UAutel  de  l '  Oratoire  de  la  Miséricorde  à  Montepulciano,  fait  pour  servir  de  cadre 
à  une  peinture,  représente  des  Anges  en  adoration.  C'est  une  oeuvre  très  simple,  mais 
exquise.  C'est  l'art  d'Andrea,  à  son  plus  haut  degré  He  perfection,  que  nous  admirons 
dans  ces  ravissantes  figures  d'Anges  si  heureusement  groupées  autour  du  Tabernacle, 
dans  les  deux  jolies  scènes  de 
la  predelle  représentant  la  Na- 
tivité  et  l'Adoration  des  Mages, 
et  dans  les  deux  figures  de  l'An- 
nonciation  qui  sont  placées  aux 
còtés  du  Tabernacle.  Pour  par- 
ler des  ceuvres  que  nous  étu- 
dions  en  ce  moment,  nous  de- 
vrions  uniformément  répéterles 
mèmes  éloges.  Elles  sont  toutes 
également  belles,  ne  différant 
que  par  quelques  détails  de  tech- 
nique,  par  la  manifestation  d'un 
art  de  plus  en  plus  maitre  de 
lui-mème. 


Nous  sommes  ici,  jepen- 
se,  à  une  période  postérieure 
à  1490,  et  nous  arrivons,  avec  la 
Crucifixion  de  la  Verna,  au  point 
culminant  de  la  vie  d'Andrea,  au 
moment  où  il  s'élève  aux  plus 
grandes  hauteurs  de  l'art  ex- 
pressif  et  dramatique.  Qui  pour- 

rait  dire  le  sentiment  poignant  d'une  telle  scène,  l'ardente  expression  de  douleur  et  d'amour 
des  figures  placées  au  pied  de  la  croix  et  la  dominante  de  sentiment  religieux  qui  se  de- 
gagé de  toute  cette  oeuvre!  La  Vierge,  vieillie,  avec  des  yeux  qui  ont  longtemps  pleure, 
les  mains  croisées  sur  la  poitrine,  n'a  plus  la  force  de  lever  ses  regards  tristement  rivés 
à  la  terre;  S.  Jean,  plus  jeune,  plus  impétueux,  les  mains  plus  nerveusement  crispées,  im- 
plore  anxieusement  son  divin  maitre,  et,  à  leurs  còtés,  S.  Francois  et  S.  Jerome  offrent  à 
Dieu  leurs  souffrances,  tournent  vers  lui  leurs  lamentables  visages,  ravagés  par  les  sup- 
plices  volontaires,  et  prient.  Et,  plus  haut,  au-dessus  d'eux,  par  une  audace  dont  Dona- 
tello avait  donne  les  premiers  modèles,  les  Anges  aussi  souffrent  comme  des  àmes  mor- 
telles,  et  cachent,  dans  leurs  mains,  leurs  visages  baignés  de  larmes.  Et  dans  quelle  forme 
merveilleuse  ce  poème  se  déroule  à  nos  yeux!  Quel  art,  dans  ce  groupe  des  Anges,  si  ad- 
mirablement  varie,  si  mouvementé,  sans  rien  perdre  de  l'harmonie  et  de  la  pureté  des 


La  Crucifixion,  de  la  Veni 
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lignes!  et  queiie  grandeur  Andrea  donne  à  toute  cette  scène,  en  subor- 
donnant  les  deux  figures  de  saints,  et  en  faisant  surgir,  dans  une  forme 
colossale,  les  figures  de  la  Vierge  et  de  S.  Jean! 

Qui  jamais  a  fait  une  oeuvre  semblable?  et  vraiment  le  maitre 
qui  a  sculpté  la  Crucifixion  de  la  Verna  n'est-il  pas  digne  d'ètre  tenu 
pour  le  plus  chrétien  et  le  plus  Saint  des  sculpteurs,  pour  le  seul  maitre 
que  l'on  puisse  piacer  aux  còtés  de  Fra  Angelico? 

Avant  de  quitter  le  Monastère  de  la  Verna,  où  nous  avons  ad- 
miré  tant  de  chefs-d'ceuvre,  nous  citerons  encore  les  deux  belles  figures 
de  5".  Antoinc  et  de  5".  Francois,  sculptées  en  demi-relief  dans  des  ni- 
ches  feintes. 

Revenant  maintenant  sur  nos  pas,  par  comparaison  avec  la  Cru- 
cifixion de  la  Verna,  nous  pourrons  classer  à  une  date  voisine,  mais  an- 
térieure,  la  Crucifixion^  d'Arezzo.  C'est  le  méme  motif,  dans  une  forme 
moins  avaneée.  L'ordonnance  est  moins  grandiose,  les  attitudes  plus 
symétriques,  les  draperies  moins  souples,  les  expressions  moins  puis- 

santes.  Il  faut  toutefois  avoir  de- 


S.  Francois,  de  la  Verna 
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vant  les  yeux  la  Crucifixion  de  la 
Verna  pour  faire  quelques  réserves  devant  l'oeuvre 
d'Arezzo.  Il  faut  connaitre  les  Anges  de  la  Verna, 
pour  ne  pas  considérer  ceux  d'Arezzo  comme  les  plus 
beaux  de  l'oeuvre  d'Andrea.  On  remarquera  qu'au- 
dessus  du  Christ  crucifié  Andrea  met  la  Colombe  du 
Saint-Esprit  et  la  figure  de  Dieu  le  Pére.  On  peut 
considérer  cette  oeuvre  comme  la  plus  belle  repré- 
sentation  de  la  Trinité  qu'il  ait  faite.  Sur  la  predelle 
est  une  figure  de  la  Vierge,  dont  l'enfant  qui  bénit 
rappelle  de  très  près  l'enfant  Jesus  de  la  chapelle 
du  Camposanto.  Ces  deux  ceuvres  sont  de  la  mème 
epoque. 


La  Crucifixion,  de  la  Cathèdrale  d'Arezzo 


Dans  l'étude  des  oeuvres  d'Andrea,  en  raison 
de  la  privation  presque  complète  de  documents,  on 
ne  peut  avancer  qu'avec  la  plus  grande  hésitation.  Je  crois  cependant  devoir  attribuer  à 
Andrea  VAscehsion  de  la  Verna  ;  mais  il  y  a  dans  cette  oeuvre  des  inégalités,  des  faiblesses, 


(i)  J'emploie  ici  le  terme  de  Crucifixion  parce  qu'il  est  court   et  commode.   Mais  le  vrai  titre  de  ces  ceuvres  serait 
la  Lamentation  aux  pieds  du  Christ. 
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qui  pourraient  également  s'expliquer  soit  parce  que  e' est 
une  oeuvre  naì've  de  sa  jeunesse,  soit  parce  que  c'est  une 
oeuvre  un  peu  négligée,  faite  en  partie  par  ses  élèves.  Le 
sommet  du  tableau  est  irréprochable.  Nous  retrouvons  les 
beaux  Anges  de  la  Crucifixion  d'Arezzo  ;  et  le  Christ,  très 
noble,  admirablement  drapé,  portant  sur  son  visage  l'ex- 
pression  du  plus  tendre  amour,  est  une  figure  du  plus  beau 
style,  qui,  par  la  simplicité  et  la  pureté  de  ses  lignes,  évoque 
le  souvenir  des  belles  oeuvres  de  Luca;  mais  le  groupe  des 
Apòtres  est  moins  digne  d'éloges;  la  disposition  n'en  est 

pas  très  heureuse,  et 


V Ascensìon,  de  la  Verna 


L'AssOIIlplion,  de  Città  di  Castello 


les  plis  mal  ordonnés 
manquent  d'  riarmo- 
nie.  -  Je  rapproche 

de  V Ascensìon  de  la  Verna  YAssomptiou  de  Città  di 
Castello,  qui  est  composée  avec  la  mème  recherche 
de  la  symétrie.  Le  groupe  des  Apòtres,  quoique  exé- 
cuté  avec  un  peu  de  monotonie,  est  supérieur  au 
groupe  des  Apòtres  de  la  Verna.  -  Il  convient  de 
classer  dans  le  mème  groupe  d'ceuvres,  mais  à  une 
epoque  plus  tardive,  le  Retable  de  Memmenano,  qui 
représente  la  Dcscente  du  Saint-Esprit  sur  les  Apòtres, 

La  collection  Vieweg  de  Brunswick  possedè 
une  très  belle  oeuvre  des  Della  Robbia,  un  tympan 
provenant  d'une 


église  de  Faenza,  qui  représente  Y Archangc  S.  Michel 
tenant  un  glaive  d'une  main  et  de  l'autre  une  balance, 
dans  les  plateaux  de  laquelle  sont  placées  les  àmes  des 
fidèles.  M.  Anselmo  Anselmi,  qui  a  publié  une  gravure 
de  cette  oeuvre  dans  V  Archivio  storico  dell'  Arte  (1895, 
p.  444),  l'attribue  à  Luca  della  Robbia;  mais  je  serais 
plutót  porte  à  la  considérer  cornine  une  oeuvre  d'An- 
drea. Le  S.  Michel  a  les  longs  cheveux  bouclés  si  ca- 
ractéristiques  de  la  manière  d'Andrea  (Annonciation, 
Vierge  adorant,  Madone  de  la  Cintola  de  la  Verna, 
Anges  de  Montepulciano,  Anges  du  Couronnement 
de  Sienne,  S.  Sébastien  du  Camposanto  d'Arezzo,  Ange 
de  l'Annonciation  de  l'Hòpital  des  Innocents,  etc«).  Le 
petit  ornement,  une  tète  de  chérubin  ailée,  qui  est  place  sur  la  cuirasse  de  S.  Michel  et 


La  Descente  du  Saint-Esprit  sur  les  Apòtres 
de  Memmenano 


164 


Andrea  della  Robbia 


que  M.  Anselmo  Anselmi  considère  comme  un  ornement  familier  à  Luca,  ne  se  trouve  pas 
dans  les  oeuvres  de  ce  maitre,  tandis  qu'on  le  voit  dans  une  oeuvre  des  dernières  années  de 
la  vie  d'Andrea,  dans  la  Résurrection  de  l' Académie  des  Beaux  Arts.  Il  sert  aussi  à  décorer 
la  chape  de  S.  Louis,  à  la  Loggia  di  S.  Paolo.  Si  on  compare  le  S.  Michel  de  la  collection 

Vieweg  avec  les  oeuvres  de  Lu- 
ca, on  ne  trouve  pas  de  grands 
points  de  ressemblance.  Soit 
dans  les  Anges  du  Tabernacle 
de  Peretola  ou  de  la  Résurrec- 
tion du  Dòme,  soit  dans  les 
Yertus  de  San  Miniato  qui, 
étant  de  date  plus  recente, 
sont  un  meilleur  terme  de  com- 
paraison,  nous  voyons  un  style 
différent  et,  en  particulier,  une 
manière  plus  simple  de  mode- 
ler  la  chevelure  et  d'indiquer 
les  plumes  des  ailes. 

M.  Anselmo  Anselmi 
dit  que  ce  tympan  provient  de 
l'église  S.  Michel  Archange 
de  Faenza  et  qu'il  a  été  fait 
en  1475.  Je  ne  sais  pas  si  cette 
date  est  certaine,  mais  elle  pa- 
raìt  concorder  assez  bien  avec 
le  style  de  l'oeuvre.  Le  S.  Mi- 
chel a,  en  effet,  les  plus  grands 
rapports  avec  l'Ange  de  l'Annonciation  de  la  Verna,  oeuvre  d'Andrea  faite  vers  la  méme 
epoque.  Ce  sont  les  mémes  traits,  les  mémes  cheveux  retombant  sur  le  cou  en  longues 
boucles  frisées,  et  le  mème  luxe  de  détails  dans  le  dessin  des  plumes  des  ailes. 

Dans  l'art  de  la  terre  cuite  il  n'existe  pas  d'oeuvre  plus  belle  que  la  Visìtation  de 
l'église  San  Giovanni  Fuorcivitas  de  Pistoie.  Elle  est  le  plus  souvent  attribuée  à  Fra 
Paolino,  maitre  dont  on  ne  connaìt  aucune  oeuvre  sculptée.  Mais  en  l'absence  de  tout  do- 
cument,  il  est  bien  plus  logique  de  l'attribuer  à  Andrea.  Les  draperies  très  souples  et  très 
larges,  le  dessin  irréprochable  des  formes  et  l'expression  des  visages,  où  apparaissent 
tant  d'amour  et  tant  de  respect,  nous  rappellent  les  plus  belles  parties  des  oeuvres  d'An- 
drea que  nous  étudions  en  ce  moment.  M.  Allan  Marquand(')  attribue  ce  groupe  à  Luca. 


La  Visìtation.  de  l'église  San  Giovanni  Fuorcivitas  de  Pistoie 


(j)    'J'he  Madonnas  of  Luca  della  Robbia. 


Andrea  della  Robbia 


165 


Il  est  vrai  que  la  beauté  de  cette  oeuvre  peut  justifier  l'attribution  aux  maitres  les  plus 
illustres,  mais  il  semble  que  le  caractère  general  de  la  pensée,  non  moins  que  le  style  des 
draperies,  style  très  souple  mais  un  peu  mou,  qui  contraste  avec  le  trait  plus  nerveux  que 
l'on  rencontre  dans  toutes  les  oeuvres  de  Luca,  rendent  plus  vraisemblable  l'attribution 
que  nous  proposons. 


D 


euxteme  maniere 


Il  est  assez  difficile,  dans  l'oeuvre  d'Andrea  della  Robbia  où  revolution  du  style 
est  régulière,  d'établir  des  divisions  bien  tranchées  ;  cependant,  comme  nous  l'avons  dit 
plus  haut,  Andrea,  en  avancant  en 
àge,  complique  sa  manière,  et  rend 
la  composition  plus  animée  en  l'en- 
richissant  d'un  grand  nombre  de  per- 
sonnages. 


Nous  pouvons  citer  deux 
exemples  magnifiques  de  ce  style, 
YAdoralion  des  Mages  de  Londres 
et  YAdoralion  des  bergers  de  San- 
sepolcro. 

L' Adoralion  des  Mages,  du 
South  Kensington  Museum  de  Lon- 
dres, diffère  des  ceuvres  précéden- 
tes  en  ce  que  ce  n'est  plus  un  simple 
retable  compose  de  figures  disposées 
symétriquement;  c'est  un  tableau, 
représentant  une  histoire,  et,  par 
suite,  l'oeuvre  est  plus  complexe, 
plus  animée,  plus  riche  en  détails. 
On  se  croirait  devant  un  grand  re- 
table de  Marco  Palmegiani  ou  du  Pé- 
rugin.  Comme  dans  leurs  tableaux, 
on  voit  cheminer,  à  travers  de  loin- 


L' Adoralion  des  Mages,  du  Sottili  Kensington  Museum  de  Londres 


taines  collines,  le  cortége  des  Rois  Mages  qui  viennent  déposer  leurs  présents  et  s'agenouil- 
ler  aux  pieds  de  l'enfant  Dieu. 


U Adoralion  des  bergers  de  l'église  S.te  Claire,  à  Sansepolcro,  nous  semble  appar- 
tenir  au  mème  art.  Sous  une  cabane  en  ruines,  dont  les  vieux  murs  et  le  toit  de  chaume 
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sont  envahis  parie  lierre,  l'enfant  Jesus  est  couché  dans  son  berceau;  laVierge  et  S.  Joseph 
l'adorent,  le  bceuf  et  Tane  le  réchauffent  de  leur  haleine,  les  Anges  chantent  ses  louanges, 
pendant  que,  au  dehors,  les  bergers  réveillés  par  les  Anges  se  soulèvent  sur  leur  couche, 
et  accourent  pour  fèter  le  nouveau-né. 

C'est  .un  art  tout  nouveau  chez  Andrea  ;  c'est  un  agrandissement  de  ses  recherches 
antérieures  et  une  conséquence  toute  naturelle  de  sa  facon  de  comprendre  la  sculpture. 

Puisqu'il  pense  comme  les  pein- 
tres,  il  devra  tendre  de  plus  en 
plus  à  travailler  comme  eux. 

Dans  cette  Adoraiìon 
des  bergers  de  Sansepolcro, 
nous  étudieronsavecattention 
V Aìinonciatioìi  qui  en  orne  le 
tympan,  oeuvre  précieuse,  car 
elle  va  nous  permettre  de  clas- 
ser  et  d'attribuer  avec  certi- 
tude  à  Andrea  V Annonciation 
de  l'Hópital  des  Innocents.  Ces 
deux  ceuvres  sont  une  réplique 
l'une  de  l'autre,  avec  quelques 
imperceptibles  changements. 
L'oeuvre  de  l'Hópital  doit  ètre 
tenue  pour  très  belle.  Elle  est 
d'une  exécution  particulière- 
ment  soignée,  mais  l'art  d'An- 
drea se  complique  et  les  drape- 
ries  trop  surchargées  n'égalent 
plus  le  beau  style  de  YAnnon- 
ciatioìi  de  la  Verna.  Cette  com- 
plication  a  fait  hésiter  les  écri- 
vains,  dont  un  certain  nombre 
veulent  attribuer  cette  oeuvre 
au  fils  d'Andrea,  mais  cette 
hésitation  ne  doit  pas  subsister  lorsqu'on  étudie  les  ceuvres  d'Andrea  d'après  un  classe- 
ment  méthodique  et  que  l'on  détermine  les  caractères  de  son  style  à  toutes  les  époques 
de  sa  vie. 

On  remarquera  le  petit  pupitre  qui  porte  le  livre  de  la  Vierge.  Il  est  forme  de  deux 
griffes  ailées  adossées,  motif  depuis  longtemps  adopté  par  Desiderio  et  Verrocchio,  et  que 
nous  ne  retrouverons  chez  Andrea  que  dans  le  Retable  en  marbré  d'Arezzo,  datant  à  peu 
près  de  la  mème  epoque  que  l'Annonciation. 


&  Adorai  ioti  des  bergers,  de  l'église  S.te  C/aire  à  Satisepolcro 
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V ' Annonciation ,  de  i '  Ilòj'ital  des  hinocents 


Cette  recherche  de  la  complication  n'est  nulle  part  plus  visible  quedanslesiizw/^6'- 

listes  qui  décorent  la  voùte  de  la  Madone  delle  Carceri  à  Prato.  C'est  une  oeuvre  faite  avec 

soin,  très  finement  modelée, 

mais  où  il  y  a  une  surcharge 

de  draperies  plus  grande  que 

dans  aucune  autre  oeuvre  du 

maitre  ;  et,  à  vrai  dire,  on  peut 

la  considérer  cornine  une  des 

moins  heureuses.  Les  figures 

ont  peu  de  caractère;  l'artiste 

parait  surtout  preoccupò  de 

reproduire  le  chiffonné  des 

étoffes. 

J'ai  dit  plus  haut  que 

Andrea  s'était  inspiré,  pour 

cette  oeuvre,  des  Evangélistes  de  Luca,  à  la  Chapelle  Pazzi  ;  mais  cette  imitation  ne  porte 

que  sur  l'attitude  generale  des  personnages.  Pour  le  style  des  draperies  et  pour  la  nature 

des  sentiments  exprimés,  l'art 
d'Andrea,  ici,  ne  ressemble  en 
rien  à  celui  de  Luca  et  lui  est 
bien  inférieur. 

Dans  la  méme  église, 
à  coté  des  Evangélistes  de  la 
voùte,  il  y  a  d'autres  ceuvres 
d'Andrea:  ce  sont  les  guirlan- 
des  décorant  la  frise,  le  plus 
important  travail  décoratif 
qui  soit  sorti  de  sa  main.  Ces 
guirlandes  larges,  très  sur- 
chargées,  sont  attachées  par 
des  flots  de  rubans  à  des  pieds 
de  candélabres.  Aux  angles, 
au-dessus  des  pilastres,  de 
belles  couronnes  enferment 
des  armoiries. 

Nous  signalons  tout 
particulièrement  cette  déco- 

ration  aux  touristes  qui,  attirés  à  Prato  par  les  merveilleuses  fresques  de  Filippo  Lippi, 

négligent  parfois  de  visiter  cette  charmante  église  de  la  Madone  delle  Carceri,  doublement 

intéressante,  soit  parce  qu'elle  est  une  des  plus  belles  ceuvres  de  Giuliano  da  San  Gallo, 


Les  Evangélistes.  (Église  delle  Carceri  a  Prato) 
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un  des  chefs-d'ocuvre  les  plus  charmants  de  la  Renaissance  italienne,  soit  parce  qu'elle 
contient  un  des  plus  importants  essais,  faits  en  Italie,  de  l'emploi  de  la  terre  émaillée  pour 
la  décoration  des  églises.  -  Giuliano  da  San  Gallo 
a  termine  la  construction  de  son  édifìce  en  1490 
et  il  est  probable  que  les  terres  cuites  d'Andrea 
ont  été  faites  vers  cette  epoque. 


Un  motif  de  guirlandes  et  de  pieds  de 
candélabres  semblable  à  celui  de  la  Madone 
delle  Carceri  se  trouve  sur  la  base  d'un  Retable 
que  l'on  peut  attribuer  à  Andrea  :  le  5".  Georges 
de  l'église  S.  Georges  de  Brancoli.  (*)  Pour  jus- 
tifierl'attributionà  Andrea  on  remarquera  aussi 
que  le  monstre  est  semblable  au  monstre  de 
S.  Donat  dans  la  Crucifixion  d'Arezzo. 


Ornement  de  l'église  delle  Carceri,  a  Prato 


Il  est  arrivé  à  Andrea  de  traiter  plusieurs  fois  les  mèmes  motifs  à  des  époques 
différentes,  et,  en  comparant  ces  motifs  entre  eux,  nous  trouverons  une  preuve  de  plus 
en  faveur  de  la  classifìcation  que  nous  avons  adoptée. 

L'exemple  le  plus  typique  que  nous  puissions  citer  est  la  Madone  de  la  Cintola 
qu'Andrea  reprend  à  Santa  Fiora  plus  de  vingt  ans  après  l'avoir  traitée  à  la  Verna.  La 
comparaison  est  ici  d'autant  plus  intéressante  que  nous  sommes  en  présence  de  deux 
ceuvres  d'une  grande  beauté;  et  il  serait  assez  difficile  de  dire  laquelle  des  deux  doit  étre 
préférée.  A  Santa  Fiora,  il  y  a  plus  de  science,  plus  de  mouvement,  plus  d'habileté  dans 

l'art  de  modeler  les  draperies,  une  plus  vive 
saillie  des  reliefs,  mais,  malgré  tout  cet  effort, 
on  peut  se  demander  si  l'oeuvre  de  la  Verna,  si 
admirable  dans  sa  simplicité,  n'était  pas  d'un 
plus  beau  style. 

Dans  la  Madone  de  Santa  Fiora,  comme 

caractères  de  l'art   d'Andrea  à  la  fin  de  sa 

vie,  on  noterà  particulièrement  la  grosseur  des 

membres  et  leur  relief  accentuò,  notamment 

dans  les  Anges  qui  entourent  la  Mandorla.  Sur 

le  tympan,  deux  Anges  en  adoration  sont  re- 

marquables  par  la  vivacité  de  leurs  mouvements  et  l'ardeur  de  leur  expression.  La  figure 

de  S.  Thomas,  très  belle,  rappelle,  par  le  style  des  draperies,  l'Ange  dans  PAnnonciation 

de  l'Hópital  des  Innocents.  Autour  de  la  Vierge  les  tétes  des  chérubins  qui,  dans  les  Pre- 


ti».!» I.    Il    »  „  .. 


Ornement  de  l'église  delle  Carceri,  à  Prato 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  de  la  Table  des  gravures. 
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mières  oeuvres  d'Andrea,  étaient  sculptées  en  faible  reliet  et  d'une  manière  monotone, 
sont  traitées  ici  d'une  manière  très  variée  et  quelques  unes  se  détachent  en  plein  relief. 

On  sait  quel  emploi  Andrea  a  fait  de  ces  tètes  de  chérubins,  comme  bordures  de 
ses  oeuvres.  Ce  fut  une  de  ses  plus  heureuses  créations  et  elle  eut  tant  de  succès  qu'il  fut 
obligé  de  les  répéter  à  satiété 
et  non  sans  quelque  monotonie. 

Les  premiers  exemples 
de  ces  tètes  de  chérubins  se 
voient  dans  la  Madone  adorant 
l'enfant  Jesus  et  dans  la  Madone 
de  la  Cintola  de  la  Verna,  mais 
les  plus  belles  se  trouvent  dans 
les  oeuvres  de  date  postérieure, 
dans  les  tympans  des  Cathédra- 
les  de  Prato  et  de  Pistoie,  dans 
le  Couronnement  de  la  Vierge 
de  Sienne,  dans  la  Crucifixion 
de  la  Verna,  dans  la  Nativité  de 
Sansepolcro,  dans  l'Annoncia- 
tion  de  l'Hòpital  des  Innocents, 
dans  la  Madone  de  la  Cintola  de 
Santa  Fiora  et  dans  l'Autel  de 
marbré  d'Arezzo. 

Pour  la  première  fois 
nous  voyons  Andrea,  dans  la  dé- 
coration  des  pilastres,  renoncer 
aux  arabesques  et  leur  substi- 
tuer  une  sèrie  de  petites  statues, 
méthode  que  nous  retrouvons 
dans  une  autre  de  ses  oeuvres  de 
la  mème  epoque,  l'Autel  de  marbré  d'Arezzo.  Ces  statuettes  sont  d'un  style  admirable  et 
l'on  remarquera  surtout  le  S.  Sébastien,  digne  d'ètre  compare  au  S.  Sébastien  de  l'Autel 
du  Camposanto  d'Arezzo,  et  la  délicieux  groupe  de  l'Ange  et  de  Tobie. 

La  predelle  comprend  trois  motifs  que  nous  n'avions  encore  rencontrés  dans  au- 
cune  oeuvre  d'Andrea  :  Jesus  au  milieu  des  Docteurs,  le  Baptcme  du  Christ  et  la  Mise  au  Tom- 
beau.  Ces  trois  petites  compositions  et  la  dernière,  en  particulier,  sont  de  la  plus  sublime 
beauté.  Nous  y  trouvons  réunies  au  plus  haut  degré  les  qualités  maitresses  d'Andrea: 
sobriété  de  la  composition,  noblesse  des  figures,  ardeur  de  l'expression.  On  admirera  le 
mouvement  de  la  Vierge  pressant  la  main  de  son  fils  et  lui  donnant  un  dernier  baiser,  et 
le  geste  de  Marie  Madeleine  qui  tente  de  l'arracher  à  ce  douloureux  embrassement. 


Madone  de  la  Cintola,   à  Santa  Fiora 
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Le  mème  motif  de  la  Madone  de  la  Cintola  se  voit  dans  l'église  de  Foiano,  et  il 
présente  cette  particularité  de  porter  une  date:  12  avril  1502.  Cette  Madone  étant  de 
style  moins  avance  que  la  Madone  de  Santa  Fiora,  on  pourrait  en  conclure  que  cette  der- 
nière  est  d'une  date  postérieure  à  1502.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que,  en  1502,  nous 

sommes  à  une  epoque  où  Gio- 
vanni travaillait  aux  cótés  de 
son  pére  et  que,  déjà,  à  ce  mo- 
ment, l'atelier  des  Della  Rob- 
bia livrait  des  répétitions  à 
peine  modifiées  d'ceuvres  pré- 
cédemment  faites  par  Andrea. 
De  telle  sorte  qu'il  ne  faut  pas 
considérer  l'oeuvre  de  Foiano 
comme  caraetéristique  du  style 
d'Andrea  en  1  502. 

L'église  de  Santa  Fiora 
possedè  une  seconde  oeuvre  di- 
gne  de  retenir  notre  attention: 
c'est  le  Baptéme  du  Christ,  bas- 
relief  qui  décore  les  Fonts  bap- 
tismaux  de  cette  église.  S.  Jean 
agenouillé  verse  l'eau  du  Jour- 
dain  sur  la  tète  du  Christ,  re- 
présenté,  les  mainsjointes,  dans 
une  noble  attitude  de  recueille- 
ment.  La  scène  est  complétée 
par  un  groupe  de  deux  Anges 
tenant  des  linges.  C'est  la  for- 
me classique  du  Baptéme  du 

Christ,  tellè  que  Giotto,  par  exemple,  l'avait  ordonnée  dans  les  fresques  de  l'Arena 

de  Padoue. 

A  Santa  Fiora,  une  troisième  oeuvre  est  la  réplique,  dans  un  style  plus  avance,  du 

Retable  de  l'église  S.te  Marie  des  Anges  d'Assise,  représentant,  avi  centre,  le  Couron- 

nement  de  la  Vierge  et,  sur  les  cótés,  S.  Francois  recevant  les  stigmates  et  S.  Jerome 

dans  le  désert. 

Enfiti,  il  existe  encore  à  Santa  Fiora  une  Chaire  ornée  de  trois  bas-reliefs,  mais 

c'est  une  oeuvre  tout  à  fait  vulgaire,  qui  ne  rappelle  en  rien  l'art  d'Andrea  et  qui  doit 

dater  de  la  seconde  moitié  du  xvp  siècle. 


Mddone  de  la  Cintola,   à  Foiano 
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rotszeme  maniere 


Les  dernières  oeuvres  que  nous  venons  d'étudier  appartiennent  à  la  seconde  manière 
d'Andrea,  qui  se  distingue  par  la  richesse  de  la  composition  et  la  complication  des  drape- 
ries;  mais  cette  manière  ne  dura  que  quelques  années  et  disparut  dès  la  fin  du  xvc  siècle. 

Au  début  du  xvie  siècle,  une  profonde  évolution  se  produisait  dans  l'art  de  la 
sculpture,  et  le  style  florentin,  parvenu  à  la  complication  de  Poliamolo  et  de  Verrocchio, 
allait  brusquement  se  transformer  sous  l'action  de  la  Renaissance;  Andrea  va  subir  l'in- 
fluence  de  ce  mouvement. 

Ce  style  nouveau  sera  caractérisé  chez  Andrea  par  une  manière  plus  ampie,  plus 
robuste,  mais  en  mème  temps  plus  lourde.  Les  membres  sont  plus  gros,  le  musculature 
plus  savante,  les  draperies  traitées  par  masses  plus  larges. 


Je  place  à  ce  moment  VAutel  de  Salute  Marie  des  Grdces  d'Arezzo.  C'est  le  seul 
travail  en  marbré  que  nous  connaissions  d'Andrea,  et,  au  premier  abord,  il  peut  paraitre 

surprenant  que  nous  classions 

dans  la  vieillesse  d'Andrea,  aux  Jk£ 

environs  de  1 500,  un  travail  qui 

semblerait  plutót  demander  la 

main    d'un  jeune  homme   que 

celle  d'un  artiste  àgé  de  plus 

de  soixante-cinq  ans  ;  mais  tou- 

tes  les  parties  de  cette  oeuvre 

nous  disent  cette  date  :  la  guir- 

lande  de  fruits,  très  étudiée,  très 

surchargée,  semblable  à  celle 

de  Pistoie,  les  arabesques  plus 

avaneées  de  style  que  dans  au- 

cune    autre  oeuvre   d' Andrea, 

avec  des  oiseaux,  des  cornes 

d'abondance,  des  dauphins,  des 

griffes  ailées.  De  plus,  les  for- 

mes  amples  de  la  Vierge  et  des 

Anges  du  tympan  sont  tout  à 

fait  caraetéristiques  du  style  de  cette  epoque.  Autour  de  l'autel,  dans  des  niches,  selon 

une  méthode  nouvelle  chez  Andrea,  sont  placées  quatre  figures  de  Saints,  du  travail  le 

plus  exquis;  et  sur  la  base  de  l'Autel,  est  la  plus  importante  et  la  plus  belle  Pietà  qu'il 

ait  faite,  en  imitation  de  la  Pietà  de  la  Tombe  Federighi  de  Luca. 


Le  Baptéme  du  Christ.  (Fonts  baptismmix  de  Santa  Fiora) 
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La  Madone  qui  décore  le  tympan  de  l'Autel  d'Arezzo  représente  un  nouveau  type 
dans  la  sèrie  des  Madones  d'Andrea.  La  Vierge,  il  est  vrai,  ne  change  guère;  presque 

toujours  assise  et  vue  à  mi-corps, 
elle  penche  la  téte  sur  l'enfant  Jesus. 
Les  variations  ne  consistent  que  dans 
l'attitude  de  l'enfant.  lei  il  est  vu  de 
face  ;  assis  sur  un  coussin,  il  baisse 
un  de  ses  bras  pour  saisir  la  main  de 
la  Vierge  et  il  soulève  l'autre  pour 
jouer  avec  son  voile. 

Ce  type  se  retrouve  dans  une 
très  belle  Madone  du  Bargello  connue 
sous  le  nom  de  Vierge  aie  Coussin.  Une 
réplique  de  cette  Madone,  dans  un  ca- 
dre  rond,  faisait  partie  des  collections 
de  S.  Donato.  Elle  a  été  gravée  par 
MM.  Cavallucci  et  Molinier  (Op.  ci/., 
p.  75).  Un  autre  exemplaire  plus  tar- 
dif  et  moins  beau  appartient  à  la  Ca- 
thédrale  d'Arezzo.  O 


Peut-étre  faut-il  classer  à  la 
mème  epoque  la  Madone  del  Soccorso 
de  l'église  S.te  Marie  in  Gradi  d'Arez- 
zo. De  toutes  les  Madones  d'Andrea 
c'est  celle  qui  présente  la  plus  riche 
composition.  La  Vierge  est  debout  et, 
sous  son  manteau  que  deux  Anges  sou- 
lèvent,  elle  abrite  le  peuple  agenouillé. 
A  ses  còtés  se  tiennent  S.  Pierre  et 


Autel  de  Sainte  Marie  des  Graces    a  Arezzo 


S.  Hilarion  ;  dans  le  Gel,  le  Saint-Esprit  et  Dieu  le  Pére  complètent  la  Trinité.  Sur  le  pre- 
delle Andrea,  comme  dans  l'Autel  en  marbré,  représente  le  motif  de  la  Pietà:  la  Vierge 
et  S.  Jean  aux  cótés  du  Christ. 

Sur  une  porte  du  Mont  de  Piété  de  Florence,  une  figure  de  Christ  du  plus  drama- 
tique  sentiment  est  la  réplique  du  Christ  de  la  Pietà  d'Arezzo.  (2) 


(1)  Photographie  Alinari,   num.    9704. 

(2)  Voir  la  gravure  en  téte  du  chapitre. 
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Le  Musée  de  Berlin  a  acquis  récemment  une  Madone  qui  est  attribuée  à  Luca  et 
que  nous  considérerions  plutót  comme  une  oeuvre  d'Andrea.  L'enfant  Jesus  est  assis  sur 
le  bras  de  sa  mère.  Sa  main  droite  tient  une  pomme  et  sa  main  gauche  placée  dans  sa 
bouche  reproduit  ce  geste  des  petits  enfants  ayant  mal  aux  dents,  qui  est  comme  une 
véritable  signature  des  Madones  d'An- 
drea. L'oeuvre  a  beaucoup  de  rapports 
soit  avec  la  Madone  del  Soccorso  d'Arez- 
zo, soit  avec  la  Madone  de  la  Cathédrale 
de  Prato.  Elle  a  été  publiée  par  M.  Allan  Jft   ;    M 

Marquand.  (') 


La  Madone  du  Tympan  de  la  Ca- 
thédrale de  Pistoie  est  caraetéristique  du 
style  des  dernières  années  de  la  vie  du 
maitre.  Elle  est  datée  de  1505.  C'est  une 
oeuvre  très  belle  et  je  ne  crois  pas  que, 
parce  qu'elle  a  été  faite  en  1505,  ce  soit 
une  raison,  comme  on  le  dit  souvent,  pour 
supposer  qu' Andrea  n'était  plus  capable 
d'exécuter  un  tei  travail,  et  qu'il  a  dù  le 
confier  à  son  fils  Giovanni.  Il  n'y  a  pas 
trace  ici  de  l'art  de  Giovanni  et  c'est  en- 
core  Andrea  tout  entier,  dans  tout  l'épa- 
nouissement  de  son  art.  On  remarquera, 
comme  type  de  cette  epoque,  l'ampleur 
des  draperies,  et  la  grosseur  des  mem- 
bres.  Comme  nous  l'avons  vu  précédem- 
ment,  dans  la  Madone  de  Santa  Croce, 
deux  Anges  tiennent  une  couronne  au- 
dessus  de  la  téte  de  la  Vierge.  L'enfant 
Jesus  de  Pistoie  présente  une  forme  nou- 
velle.  Debout,  il  met  une  main  sur  la 
poitrine  de  sa  mère  et  il  passe  l'autre 

derrière  son  cou.  Ce  geste  de  l'enfant  enlacant  le  cou  de  sa  mère  a  été  reproduit 
dans  un  grand  nombre  de  Madones,  dont  quelques  unes  sont  antérieures  à  la  Madone 
de  Pistoie.  <2>  Ici,  comme  toujours,  nous  nous  contentons  de  citer  les  ceuvres  caraetéristi- 
ques,  sans  chercher  à  en  énumérer  les  nombreuses  répliques. 


Vierge  au  Coussill,    du  Musée  National 


(1)  American  Journal  of  Archaology,    1894.  —  The  Madonnas  of  Luca,   pi.  VI,  n.    3. 

(2)  Une  réplique  de  la  Madone  de  Pistoie  se  voit  au  Musée  de  Berlin  (gravée  dans  le  Catalogue  de  M.  Bode,  p.  39). 
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Le  plus  bel  exemple  de  ce  type  est  la  M adone  de  l' Hópitaì  de  Santa  Maria  Nuova.W 
qui,  dans  la  sèrie  des  petites  Madones,  est  une  des  plus  belles  ceuvres  d'Andrea,  et  peut 
ètre  placée  à  coté  de  la  Madone  des  Architectes  et  de  la  Madone  au  coussin.  Je  classe 
cette  Madone  dans  le  groupe  de  celles  où  l'enfant  tient  enlacé  le  cou  de  sa  mère,  mais 
l'oeuvre  est  de  style  moins  avance  que  la  Madone  de  Pistoie  et  doit  ètre  antérieure.  lei, 

comme  dans  la  Madone  de 
Santa  Croce,  l'enfant  tient  un 
oiseau  dans  sa  main. 

Une  très  belle  oeuvre 
du  Palais  Communal  de  Stia 
(Casentino)  représente  le  mè- 
me  motif  que  la  Vierge  de  San- 
ta Maria  Nuova,  mais  dans  une 
forme  plus  souple  et  avec  un 
sentiment  rèveur  qui  indique 
une  epoque  plus  recente.  On 
croirait  voir  une  figure  d'un 
élève  de  Léonard  de  Vinci. 

Comme  ceuvres  tardi- 
ves  de  ce  type,  dans  une  forme 
très  inférieure,  je  cite  la  Ma- 
done du  South  Kensington  Mu- 
seum,  <2)  la  Madone  de  la  Cha- 
pelle  du  Chàteau  de  Pise, (3) 
la  Madone  du  Musée  de  Città 
di  Castello  (4)  et  la  Madone  du 
Bargello,  variante  de  la  Ma- 
done de  Pistoie.  ($) 
Une  Madone  assez  semblable  à  cette  dernière  Madone  du  Bargello,  mais  de  qualité 
beaucoup  plus  belle,  est  aujourd'hui  dans  la  collection  Henry  G.  Marquand,  de  New  York, 
après  ètre  restée  longtemps  dans  la  collection  Gavet,  à  Paris.  L'enfant  Jesus  est  debout 
devant  sa  mère  et  tient  son  cou  avec  ses  deux  mains  C'est  une  oeuvre  tout  à  fait  exquise. 
Le  modelé  des  nus  égale  en  finesse  ceux  de  la  Vierge  des  Architectes  et  de  la  Vierge  au 
coussin.  M.  Allan  Marquand,  qui  a  publié  une  gravure  de  cette  Madone,*6'  l'attribue  à 
Luca  et  la  classe  dans  la  dècade  de  1430;  mais  je  crois  que  cette  Madone  est  d'Andrea 


Madone  del  Soccorso 
de  l'église  S.te  Marie  in  Gradi,  a  Arezzo 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  cliapitre. 

(2)  Gravée  dans  l'ouvrage  de  MM.  Cavallucci  et  Molinier,  p.  103. 

(3)  Photographie  Alinari,   num.   871 1. 

(4)  Photographie  Alinari,   num.   4867. 

(5)  Photographie  Alinari,   num.    2762. 

(6)  A?nerica?i  Journal  of  Archalogy,    1894.  —   The  Madonnas  of  Luca  della  Robbia. 
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et  qu'elle  n'est  pas  antérieure  aux  premières  années  du  xvi11  siècle.  Elle  a,  en  particulier, 
de  grands  rapports  avec  la  Vier- 
ge  de  Varramista  que  nous  pu- 
blions  ci-après. 


Le  Retable  de  Varrami- 
sta près  de  Pise  est  une  belle 
oeuvre  de  cette  epoque.  La  Vier- 
ge  y  est  représentée  assise  sur 
des  nuages  et  ses  pieds  portent 
aussi  sur  des  nuages,  forme  que 
nous  avons  signalée  comme  tar- 
dive et  que  nous  rencontrons  ici 
pour  la  première  fois  dans  les 
oeuvres  d'Andrea.  Il  est  à  re- 
marquer  que  les  Anges  sont  dis- 
posés  autour  de  la  Vierge  com- 
me dans  la  Madone  Foulc  et 
dans  la  Madone  du  Musée  de 


Madone  du   Tympan  de  la  Cathidrale  de  Pistoie 


Cluny.  On  dirait  moulée  sur  celle  de  la  Verna  la  belle  figure  de  S.  Francois  qu'on  admire 
dans  ce  Retable. 


Une  Madone  de  l'Académie  des  Beaux  Arts, 
quoique  étant  d'un  style  plus  fin  qui  doit  la  faire  re- 
porter à  une  date  antérieure  à  la  Vierge  de  Pistoie, 
peut  en  étre  rapprochée,  car  l'enfant  est  représenté 
dans  le  mème  mouvement,  une  main  sur  la  poitrine 
de  sa  mère  et,  l'autre  autour  de  son  cou.  Aux  cótés 
de  la  Vierge,  se  tiennent  S.te  Ursule  et  S.  Francois; 
ce  dernier  avec  les  traits  sous  lesquels  il  est  repré- 
senté dans  la  plupart  des  ceuvres  du  maitre.  Cette 
Madone  entourée  d'une  doublé  bordure  de  fruits  et 
de  chérubins,  est  une  oeuvre  excellente  d'Andrea. 

La  Voùte  du  porche  du  Dome  de  Pistoie  a 
une  splendide  décoration  en  terre  cuite  qui  est, 
dans  ce  genre,  le  chef-d'oeuvre  d'Andrea.  Les  dé- 
tails  de  cette  décoration  n'ont  pas  la  finesse  des 
travaux  de  Luca,  mais  par  la  richesse  de  l'ensem- 
ble, cette  voùte  peut-étre  comparée  aux  voùtes  de  l'Impruneta  et  de  la  Chapelle  Pazzi. 


Madone 
du  Palais  Comunal  de  Stia  {Casentino) 
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Par  analogie  avcc  la  voùte  de  Pistoie,  j'attribue  à  Andrea  les  deux  jolis  panneaux 
faisant  partie  de  la  collection  de  M.  le  Marquis  Viviani  della  Robbia,  qui  a  bien  voulu 
nous  autoriser  à  les  reproduire. 

Andrea,  dans  l'étude  de  la  nature  vegetale,  a  suivi  la  voie  ouverte  par  son  maitre, 
sans  trouver  aucune  idée  nouvelle.  Il  reproduit  les  mèmes  formes,  et  ses  oeuvres  ne  se 

distinguent  de  celles  de  Luca 
que  parce  qu' elles  sont,  en 
mème  temps,  plus  compliquées 
dans  leur  ensemble  et  moins 
fines  dans  les  détails. 

A  coté  de  la  voùte  de  Pi- 
stoie nous  pouvons  citer,  panni 
les  plus  belles  oeuvres  décora- 
tives  d'Andrea,  la  guirlande  de 
fleurs  et  de  fruits  qui  entoure 
la  Madone  dans  l'Autel  de  mar- 
bré de  S.te  Marie  des  Gràces  à 
Arezzo,  celle  de  la  Crucifixion 
de  la  Verna,  celle  de  la  Vier- 
ge  entre  deux  Saints  de  l'Aca- 
démie  des  Beaux  Arts  et  la 
frise  de  l'Eglise  delle  Carceri 
de  Prato. 

Nous  publions  un  frag- 
ment  d'une  grande  guirlande 
de  deux  mètres  de  diamètre, 
donnée  au  Musée  du  Bargello 
par  M.,ue  Insom.  Le  sujet  qui 
était  au  milieu  de  cette  guirlande  n'existe  plus;  on  l'a  remplacé  par  les  Armoiries  de  la 
famille  Rucellai. 

Mais,  au  point  de  vue  décoratif,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  l'originalité  d'An- 
drea est  moins  dans  ces  guirlandes  de  fruits  que  dans  les  charmantes  arabesques  dont  il 
a  enrichi  la  plupart  de  ses  oeuvres;  arabesques  que  Luca  ne  connaissait  pas  encore  et 
auxquelles  Giovanni  ne  s'interesserà  plus. 


Retal'le  de  Varramisln,  frès  de  Pise 


Sur  la  fin  de  sa  vie,  Andrea  a  fait  d'importants  travaux  à  Viterbe.  Nous  savons, 
par  des  documents  précis,  qu'il  a  séjourné  dans  cette  ville  de  1508  à  15  io,  et  qu'il  a  dé- 
coré  les  églises  de  S.  Jean  des  Florentins  et  de  la  Madone  della  Quercia» 


(1)  Ettore  Gentili,  La  Chiesa  di  San  Giovanni  de*  Fiorentini  a  Viterbo  {Archivio  storico  dell'Arte,  1889,  p.  409). 
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Andrea  était  très  àgé  à  cette  epoque:  il  avait  plus  de  soixante  et  dix  ans;  et  il  est 
très  probable  qu'il  ne  dut  pas  exécuter  de  sa  propre  main  les  travaux  si  importants  faits 
dans  ces  deux  églises.  Il  faut 
plutót  les  considérer  comme 
ayant  été  faits  par  ses  élèves 
sous  sa  direction.  Nous  ne  nons 
étonnerons  donc  pas  si  ces  ceu- 
vres  n'ont  pas  les  qualités  de 
finesse  et  de  précision  que  nous 
admirons  dans  les  oeuvres  per- 
sonnelles  du  maitre.  Mais  d'une 
facon  generale  elles  se  ratta- 
chent  bien  nettement  à  son  art, 
et  Fon  peut  dire  qu'elles  sont 
très  précieuses  en  raison  de  la 
certitude  de  leur  date,  car  elles 
nous  font  connaitre,  d'une  fa- 
con positive,  la  dernière  évolu- 
tion  de  son  style.  Ce  style  est 
caractérisé  par  l'ampleur  des 
formes  et  la  largeur  de  l'exécu- 
tion.  Ce  n'est  plus  le  trait  sim- 
ple  et  si  réservé  de  Luca,  ni  les 
complications  de  Verrocchio, 
mais  la  manière  large  de  Fra 
Bartolommeo  et  de  Raphael. 

La  Porte  de  l'église 
S.  Jean  des  Florentins  était  dé- 
corée  d'une  lunette  représen- 
tant  en  demi -figure  la  Vierge 
adorc'e  par  deux  Auges.  Cette 
oeuvre  a  beaucoup  souffert  et, 

en  particulier,  le  petit  enfant  Jesus  est  une  restauration  moderne.  Elle  est  placée  aujour- 
d'hui  au  Musée  de  Viterbe. 

Dans  cette  mème  église  se  trouvait  le  buste  de  Jean  Baptiste  Almadiano,  proto- 
notaire  apostolique,  fait  par  Andrea  en  1  5  io  ;  oeuvre  précieuse,  car  c'est  le  seul  buste  que 
Fon  connaisse  de  ce  maitre.  Nous  y  retrouvons  les  belles  qualités  de  son  style,  simple, 
grave,  vrai,  sans  fausse  recherche  et  sans  prétention. 

L'église  de  S.  Jean  des  Florentins  n'est  pas  la  seule,  à  Viterbe,  à  posseder  des 
terres-cuites  d'Andrea.  La  facade  de  la  Madone  della  Quercia  a  trois  tympans  décorés. 


Votile  du  Porcile  du  Dòme  de  Pisioìe 
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Sur  les  deux  portes  mineures  on  voit,  d'un  coté,  S.  Thomas  d'Aquin  entre  deux  Anges 
et,  de  l'autre,  S.  Pierre  Martyr  entre  deux  Anges.  Sur  la  porte  centrale  est  représentée 
la  Yierge  avec  l'enfant  Jesus  debout  qui  tient  un  oiseau  d'une  main  et  qui  bénit  de  l'autre; 
elle  est  couronnée  par  deux  Anges  et,  à  ses  cótes,  se  tiennent  S.  Laurent  et  S.  Dominique. 
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Il  existe  à  Bolsena  de  nombreuses  ter- 
res-cuites  émaillées  dont  nous  nous  occuperons 
lorsque  nous  parlerons  de  Giovanni  della  Rob- 
bia. Mais,  dans  le  nombre  de  ces  ceuvres,  il  en 
est  une  qui  rappelle  de  très  près  l'art  d'An- 
drea, à  l'epoque  que  nous  étudions.  C'est  un 
tympan  représentant  la  Vierge  entre  S.  Michel 
et  S.K  Christine.  L'enfant  Jesus  est  semblable  à 
celui  de  la  Madone  della  Quercia.  La  figure  de 
S.  Michel,  tout  à  fait  charmante,  peut  étre  rap- 
prochée  du  S.  Michel  de  la  collection  Vieweg 
à  Brunswick. 
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Le  Retable  de  la  Chapelle  de  S.  Antonie 
à  Camaldoli  (Casentino)  est  de  mème  date  et  de 
méme  style  que  les  travaux  de  Viterbe.  Je  le 
publie  comme  une  des  ceuvres  les  plus  caraeté- 
ristiques  de  cette  epoque.  Si  l'on  compare  la 
figure  nue  du  S.  Sébastien  avec  celle  du  S.  Sé- 
bastien  du  Camposanto  d'Arezzo,  on  saisira  très 
nettement  les  différences  qui  existent  entre 
les  deux  manières  d'Andrea.  Le  S.  Sébastien 
d'Arezzo,  fait  vers  1490,  avec  ses  formes  mai- 
gres  et  précises,  se  rattachait  à  l'art  de  Ver- 
rocchio,  tandis  que  le  S.  Sébastien  de  Camal- 
doli, de  formes  plus  larges,  appartient  à  l'art 
de  la  Renaissance  et  fait  songer  aux  statues 

d'Antinoiis.  L'oeuvre  est  assez  belle  pour  qu'on  doive  la  considérer  comme  étant  de  la 

main  d'Andrea. 

D'une  valeur  un  peu  secondaire  est  un  Retable  de  l'église  de  la  Verna.  On  doit  le 

classer,  je  pense,  dans  le  groupe  de  ces  ceuvres  que  l'on  appelle  ceuvres  de  l'atelier 

d'Andrea,  ce  qui  veut  dire,  qu'elles  ont  été  faites  par  quelqu'un  de  ses  élèves,  soit  sous 

sa  direction,  soit  simplement  en  imitation  de  sa  manière. 

Dans  la  vie  de  Luca  della  Robbia  écrite  par  Vasari,  on  lit  que  ce  maitre  avait  en- 

voyé  plusieurs  terres-cuites  en  Espagne.  Jusqu'ici  aucune  de  ces  ceuvres  n'a  été  signalée 
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Ornement  de  la  collectio 
Vivi  uni  dilla   Robbia 


Ornement  de  la  collcciioii 
Viviani  della  Robbia 


Andrea  della  Robbia 


179 


Guirlande  au  Miisée  National 


par  les  historiens.  Mais  je  puis  citer  un  magnifique  Retable  d'Andrea  della  Robbia,  assez 
semblable  au  Retable  de  Camaldoli,  qui  se  trouve  dans  la  crypte  de  la  Cathédrale  de  Séville. 

Le  chef-d'ceuvre  de  la  fin  de  la  vie  d'Andrea  est  la  Loggia 
di  San  Paolo,  à  Florence. 

Il  y  a,  dans  cette  Loggia,  une  des  ceuvres  les  plus  admira- 
bles  d'Andrea,  la  Rencontre  de  S.  Francois  et  de  S.  Dominique,  dont 
le  sentiment  profond  rappelle  les  fresques  de  Fra  Angelico  au  Cou- 

vent  de  S.  Marc.  Dans  cette 
rencontre  des  deux  grands 
fondateurs  de  l'ordre  des  Do- 
minicains  et  des  Franciscains, 
Andrea  a  mis  toute  l'effusion 
de  son  cceur,  et  a  fait  rayon- 
ner  sur  ces  figures  ascétiques 
toutes  les  joies  d'un  religieux 
amour.  Ouant  à  la  science,  elle 
est  parfaite.  Les  draperies  de 
style  très  avance,  moins  sim- 

ples  que  dans  les  premières  ceuvres  de  la  Verna,  et 
moins  compliquées  que  celles  des  Evangclistes  de 
Prato,  ont  cette  ampleur  qui  caraetérise  le  style  du 
xvie  siècle,  et  peuvent  ètre  comparées  aux  belles  dra- 
peries de  Fra  Bartolommeo  et  de  Raphael.  Les  mains  sont  d'une  qualité  tout  à  fait  excep- 
tionnelle  et  rappellent  les  belles  mains  de  Verrocchio  dans  le  S.  Thomas  d'Or  San  Michele. 

Dans  deux  autres  mé- 
daillons  de  la  Loggia  San  Paolo, 
sont  représentés  deux  portraits 
en  buste.  On  a  cru  pendant  long- 
temps  y  reconnaitre  les  traits  de 
Luca  et  d'Andrea,  mais  cette 
hypothèse  est  abandonnée;  et  il 
est  plus  probable  que  nous  som- 
mes  en  présence  des  portraits  de 
deux  administrateurs  de  l'Hópi- 
tal.  Ce  sont  des  ceuvres  très  bel- 
les, d'une  male  energie,  travail- 
lées  avec  une  fermeté  un  peu  dure  qui  n'est  pas  habituelle  chez  Andrea.  Mais  l'attribution 
de  ces  portraits  à  Andrea  ne  saurait  donner  lieu  à  aucun  doute,  car  ni  Giovanni,  ni  aucun 
élève  d'Andrea,  n'était  capable  de  créer  des  ceuvres  d'un  tei  style  et  d'une  telle  beauté. 


Buste  de  Jean  Baptisle  Almadiano,  de  Viterie 


Tymf'an  de  la  Porte  majeure  de  la   M adone  della  Shtercia 
a   Viterie 
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Viennent  ensuite,  dans  la  Loggia  San  Paolo,  sept  médaillons,  où  sont  représentés 
en  demi-figures  S.tc  Rose,  S.te  Claire,  S.  Louis,  S.  Antoine,  S.  Ludovic,  S.  Bernardin  et 
S.  Francois.  Nous  reproduisons  la  figure  de  S.  Bernardin  tenant  ses  tablettes,  qui  a  tous 
les  caractères  de  l'art  d'Andrea  à  son  plus  haut  point  de  perfection. 

On  peut  supposer  que, 
pour  l'exécution  de  ces  tra- 
vaux,  Andrea  s'est  fait  aider 
par  son  fils  Giovanni,  et  cette 
collaboration  semble  assez  ap- 
parente dans  les  deux  derniers 
bas-reliefs  représentant  le 
Christ  guérissant  des  malades. 
Il  y  a  une  telle  négligencedans 
le  dessin  des  formes,  et  dans 
le  style  des  draperies,  un  tei 
contraste  avec  la  Rcncoiiire  de 
S.  Francois  et  de  S.  Dominique, 
qu'il  me  semble  impossible 
d'attribuer  ces  deux  bas-reliefs 
à  Andrea  lui-m  ème. 

J'ai  réservé,  pour  en 
parler  en  dernier  lieu,  certai- 
nes  ceuvres  assez  difficiles  à 
classer  en  raison  des  caractè- 
res divers  qu'elles  présentent. 
Dans  la  Résurrection  de  l'Aca- 
démie  des  Beaux  Arts,  Andrea 
s'est  inspiré,  autant  qu'on  peut  le  faire  sans  étre  un  copiste,  de  la  Résurrection  de  Luca 
au  Dòme  de  Florence.  C'est  la  mème  disposition  des  Anges  dans  le  ciel  et  des  soldats 
couchés  devant  le  tombeau  du  Christ.  Mais  dans  le  Christ  de  Luca  le  caractère  de  majesté 
était  prédominanti  chez  Andrea  c'est  le  caractère  de  douceur.  Le  Christ,  au  lieu  de  re- 
garder  fixement  devant  lui,  dirige  avec  tendresse  ses  regards  vers  la  terre.  Les  différences 
les  plus  notables  sont  dans  le  style  des  soldats  couchés.  Chez  Luca,  une  épaisse  cuirasse 
recouvrait  leur  poitrine  ;  chez  Andrea,  l'un  des  soldats  est  nu  et  l'autre  est  vètu  d'une 
cuirasse  collante  qui  moule  le  corps  et  fait  ressortir  toutes  les  saillies  des  muscles.  Il  y  a, 
dans  cette  étude  de  la  musculature  du  torse,  un  style  si  différent  de  celui  de  Luca,  que 
cela  seul  aurait  dù  empècher  les  critiques  de  prononcer  le  nom  de  Luca  devant  une  oeuvre 
semblable.  Le  style  des  nus  est  tei  qu'il  parait  impossible  de  ne  pas  la  classer  dans  les 
dernières  années  de  la  vie  d'Andrea.  Le  caractère  general,  soit  dans  les  nus,  soit  dans 


Ratable  de  la  Chafelle  de  S.  Antoine,  à  Carnaiuoli  (Casentino) 
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les  figures  vètues,  est  la  lourdeur  des  formes.  Le  Christ,  en  particulier,  est  trop  court 
et  les  draperies  manquent  de  finesse;  les  jambes  des  Anges  se  détachent  avec  une  forte 
saillie.  Dans  les  ceuvres  de  la  belle  epoque  d'Andrea  nous  trouvions  plus  de  soin  dans 
l'exécution  et  plus  de  délicatesse  dans  les  formes.  Ces  imperfections  peuvent  s'expliquer 
soit  parce  qu' Andrea  était  af- 
faibli  par  l'àge,  soit  parce  que, 
à  cette  epoque  de  sa  vie,  il  con- 
fiait  à  ses  élèves  une  partie  du 
travail. 


Les  mèmes  réflexions 
s'appliquent  à  la  Madone  de  la 
Cintola  de  l'Académie  qui  fait 
pendant  à  la  Résurrection. 

Pour  justifier  la  date  tar- 
dive que  j'assigne  à  ces  ceuvres, 
je  ferai  remarquer  que  le  tom- 
beau  de  la  Vierge,  dans  la  Ma- 
done de  la  Cintola,,  est  décoré 
d'un  motif  de  dauphins  qui  n'ap- 
parait  que  dans  les  dernières 
années  de  la  vie  d'Andrea. 

Ces  bas-reliefs  ont  été 
attribués  à  Luca  par  Cicognara, 
et  gravés  dans  son  Hìstoire  de 
la  sculpture  ìtalienne,  mais  cette 
attribution  ne  peut  se  soutenir. 
MM.  Cavallucci  et  Molinier  font 


Retable  de  l'église  de  la   Verna 


du  reste  remarquer  que  la  date  de  la  fondation  du  Couvent  de  S.te  Claire,  d'où  ces  bas- 
reliefs  proviennent,  rend  leur  attribution  à  Andrea  beaucoup  plus  naturelle. 

Pour  des  raisons  semblables  on  pourrait  considérer  comme  appartenant  à  cette 
période  le  Crucifix  de  l'église  de  S.te  Marie  à  Fiesole.  Au  pied  du  Christ  sont  placés  la 
Vierge  et  S.  Jean  debout,  et  la  Madeleine  agenouillée.  Les  attitudes  ont  de  la  dignité, 
mais  les  formes  sont  lourdes  et  sans  grand  caractère  artistique. 


La  Madone  de  la  Via  della  Scala  jouit  d'une  réputation  qu'elle  ne  mérite  pas,  mais 
elle  est  très  intéressante  à  étudier.  C'est  une  oeuvre  soigneusement  dessinée  et  modelée, 
remarquable  par  l'expression  profondément  religieuse  de  la  Vierge  et  des  Saints  qui 
l'entourent;  mais  le  style  est  d'une  qualité  très  secondaire.  La  forme  des  mains  est  extrè- 
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mcment  maniérée;  les  mains  de 
la  Vierge  trop  épaisses,  mal  po- 
sées,  sont  tout  à  fait  répréhen- 
sibles.  De  mème,  la  figure  de 
l'Enfant  Jesus  est  mauvaise,  son 
corps  est  trop  gros  et  d'une 
musculature  trop  forcée.  Nous 
sommes  évidemment  en  présen- 
ce  d'une  oeuvre  très  tardive,  faite 
aux  environs  de  15  io,  et  que 
l'on  peut  con- 
sidérerindiffé- 
remment,  soit 
e  o  m  m  e    une 


Rencontre  de  S.  Francois  et  de  S.  Dominique 
(Loggia  San  Paolo) 


oeuvre  de  la  vieillesse  d'Andrea,  soit  comme  une  des  premières  pro- 
duction de  Giovanni. 

En  parlant  des  oeuvres  de  Luca  j 'ai  montré  quel  parti  on  pouvait 
tirer,  pour  leur  classement,  de  l'étude  des  détails  de  l'ornementation.  Je 
ferai  la  mème  remarque  pour  le  classement  des  ceuvres  d'Andrea.  lei  les 
formes  à  observer  ne  sont  plus  les  guirlandes  de  fleurs  qu'Andrea  re- 
produit  d'une  facon  un  peu  monotone  et  sans  y  préter  grande  attention, 
(Loggm  sa,:  Paolo)        mais  la  forme  des  arabesques,  qui  sont  alors  une  des  nouveautés  de  l'art, 

et  qui,  d'une  oeuvre  à  l'autre,  vont  en  se  modifiant  et  en  se  compliquant.  Le  style  des 

arabesques  est  un  des  arguments  les  moins  incertains  pour  classer  les  oeuvres  d'Andrea, 

ainsi  que  je  vais  essayer  de  le  montrer  en  indiquant  les  si- 

gnes  qu'il  convient  d'observer: 

Autel  de  Salute  Marie  des  Anges  d'Assise.  -  Motif  de  palmettcs  uni- 
formément  répété.  -  Tous  les  pilastres  semblables.  -  Pas  de 
vases.  -  Chapiteau  très  simple. 

Vierge  de  Gradarci.  -  Palmettes  comme  dans  l' Autel  de  S.tc  Marie 
des  Anges  d'Assise.  -  Chapiteau  plus  compliqué,  copie  sur 
Luca  della  Robbia  {Tabe macie  de  V ' Iiiipruiicta  et  Tabi 'ma- 
cie de  Per  et  ola). 

Adoration  de  V Enfant  de  la  Verna.  -  Chapiteau  et  palmettes  comme 
dans  la  Vierge  de  Gradara.  -  Légères  différences  entre  les 
deux  pilastres. 

Annone  iat  ioti  de  la  Verna.  -  Palmettes  plus  compliquées.  -  Chapi- 
teau ionique. 

Couronnenient  de  Sienne.  -  Palmettes  plus  ornées  encore.  -  Chapiteau  ionique. 

Madone  de  la  Cintola  de  la   Verna.  -  Le   motif  des  palmettes  n'est  plus  uniformément  répété.  - 
Elles  sortent  d'un  vase.  -  Chapiteau  ionique. 
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Anici  de  la  Miséricorde  de  Montepulciano.  -  Les  palmettes  sont  remplacées  par  des  arabesques.  - 
Chapiteau  ionique. 

Aufel  du  Camposanto  d'Arezzo.  - 
Arabesques  variées,  différen- 
tes  sur  chaque  pilastre,  sortant 
d'un  vase.  -  Chapiteau  de  type 
nouveau. 

Ado  rat  io  ii  des  bergers  de  Sa  n  sepolcro  ; 
Mages  de  Londres.  -  Arabes- 
ques encore  plus  compliquées. 
-  Chapiteaux  corame  dans 
l'oeuvre  précédente. 

Autel  de  marbré  d'Arezzo.  -  Ara- 
besques avec  des  oiseaux,  des 
dauphins,  des  griffes  ailées.  - 
Chapiteaux  à  peu  près  corn- 
ine les  précédents.  -  Petites  statuettes  de  Saints  dans  des  niches. 

Madone  de  la   Cintola  de  Santa  Fiora.  -  Chapiteaux  cornine  ceux  de  l'Adoration  des  bergers  de 
Sansepolcro.  -  Les  pilastres  au  lieu  d'ètre  décorés  d'arabesques  sont  décorés  de  statuettes. 


La  Résurrectìon.    (Académie  de  Beaux  Aris) 


En  étudiant  les  oeuvres  d'Andrea  della  Robbia  nous  avons  le  plus  possible  sup- 
primé  les  descriptions,  nous  contentant  de  contróler  l'authenticité  des  oeuvres  et  de  les 
classer  dans  un  ordre  méthodique.  Cet  art,  en  effet,  ne  demande  pas  de  savants  com- 

mentaires.  Pour  en  parler  il  faudrait  laisser  la  langue 
glacée  de  la  critique  et  emprunter  les  paroles  arden- 
tes,  leshymnes  passionnés  des  moines  du  moyen-àge. 
N'est-ce  pas  le  sentiment  méme  d'Andrea,  l'ardeur 
de  sa  foi  religieuse  et  la  tendresse  de  son  amour  ma- 
ternel,  que  nous  retrouvons  dans  ces  strophes  de  Gio- 
vanni Dominici  ?(') 


Dis-moi,  douce'  Marie,  avec  quelle  ardeur 

Tu  contemplais  ton  fils,  le  Christ  mon  Dieu  !... 

Oh  quelle  joie  tu  avais.  Oh!  quels  transports, 

Lorsque  tu  le  tenais  dans  tes  bras.... 

Ne  l'embrassais-tu  pas  alors  sur  son  visage? 

Oui,  j'en  suis  sur,  et  tu  l'appelais:  ó  mon  fils.... 

Lorsque  parfois,  durant  le  jour,  il  s'endormait, 

Toi,  voulant  réveiller  ton  paradis, 

Bien  doucement  tu  t'approchais  pour  le  surprendre, 

Et  tu  placais  ton  visage  contre  son  saint  visage.... 

Combien  de  fois  quand  il  jouait  avec  de  petits  enfants 

Tu  t'empressais  de  l'appeler 


«T^ 


Crucifix 

de  l'éplise  de  S.tc   Marie  a  Fiesole 


(1)  Pére  dominicain  qui  vivait  à  Florence,   au  début  du  xve  siècle. 
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Disant  en  toi  méme:  Toi,  tu  t'amuses, 

Mais  moi,  cela  ne  fait  pas  mon  affaire. 

Alors  tu  le  prenais  dans  tes  bras 

Avec  une  ardeur  d'amour  que  ton  cceur  seul  a  pu  connaìtrc. 

Dans  l'art  des  Della  Robbia  ce  sont  les  sentiments  de  bonté,  de  tcndresse  et 
d'amour  qui  prédominent.  Pendant  tout  un  siècle,  il  semble  qu'ils  n'aient  eu  qu'une  pen- 
sée, celle  d'écrire  un  poème  en  l'honneur  de  la  Vierge  Marie.  Sans  faire  de  grands  efforts 
pour  trouver  des  motifs  nouveaux,  ils  ont  répété,  sans  jamais  se  lasser,  le  méme  hymne 
d'amour;  et  l'on  peut  bien  vraiment  dire  que,  panni  toutes  les  immortelles  créations  du 
genie  italien,  les  plus  tendres  et  les  plus  séduisantes  sont  les  litanies  des  Della  Robbia. 


Madone 
de  l'ITòpital  de  Santa  Maria  Nuova 
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coté  des  deux  groupes  d'artistes  dont  nous  venons  de  parler,  les  tailleurs  de  mar- 
bré, tels  que  Desiderio,  Rossellino,  Civitali,  Mino,  Benedetto,  et  les  céramistes  de  la  fa- 
mille  des  della  Robbia,  se  place  un  troisième  groupe,  celui  des  ouvriers  en  bronze,  qui 
^tomprend  deux  des  plus  grands  maitres  de  cet  àge,  Poliamolo  et  Verrocchio.  Tandis  que 
les  artistes  des  deux  premiers  groupes  appartiennent,  par  la  tendresse  et  la  douceur  de 
leur  pensée,  à  la  lignee  de  Ghiberti  et  de  Luca,  ces  derniers,  plus  énergiques  et  plus  pré- 
cis,  doivent  plutòt  ètre  rattachés  à  l'école  de  Donatello. 

Il  est  toujours  difficile  de  bien  déterminer  le  caractère  d'un  artiste,  mais  cette  tàche 
est  surtout  compliquée  lorsqu'il  s'agit  de  cette  fin  du  xve  siècle,  où  tant  d'éléments  divers 
ont  fusionné  entre  eux.  Pour  definir  l'art  de  Poliamolo,  nous  distinguerons  tout  d'abord 
ce  maitre  de  tout  le  groupe  des  sculpteurs  sur  marbré,  en  disant  qu'il  fut  moins  expressif 
qu'eux  et  plus  préoccupé  du  rendu  des  formes.  C'est  là  un  point  de  départ  sur  et  très 
précis.  Par-dessus  tout,  Poliamolo  est  un  dessinateur  ;  avant  de  songer  à  ce  que  peuvent 
exprimer  les  yeux  et  les  lèvres,  il  regarde  la  forme  des  muscles,  la  ligne  des  bras,  la  com- 
plication  des  mains,  le  mouvement  des  membres.  Nul  dans  l'école  n'a  été  un  dessinateur 
plus  passionné,  et  le  premier,  bien  avant  Michel-Ange,  il  a  fait  des  études  d'anatomie  et 
il  a  disséqué  des  corps. 
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En  comparant  l'art  antique  et  l'art  chrétien,  nous  avons  montré  que  l'art  chrétien 
avait  pour  caractère  essentiel  l'expression  des  idées,  la  prédominance  de  l'àme  sur  la  ma- 
tière,  tandis  que,  dans  l'art  antique,  l'amour  de  la  beauté  des  formes  était,  sinon  le  but  uni- 
que,  du  moins  la  recherche  préférée.  Par  ses  tendances,  Poliamolo  se  détache  donc  de  la 
tradition  chrétienne.  Etcependant,  nous  avons  dit,  dans  notre  Introduction,  que  son  art  ne 
ressemblait  en  rien  à  l'art  antique.  Il  s'agit  pour  nous  de  montrer  que  ces  deux  opinions 
ne  sont  pas  contradictoires  et  que  Poliamolo,  tout  en  subissant  l'influence  des  doctrines 
de  l'antiquité,  a  créé  un  art  profondément  originai.  En  effet,  s'il  y  a  chez  Poliamolo  une  in- 
fluence  de  l'antique,  ce  n'est  qu'au  point  de  vuede  la  conception  generale  de  l'oeuvre  d'art, 
c'est  uniquement  parce  que  la  pensée  ne  tient  pas  la  première  place  dans  ses  ceuvres.  Le 
seul  conseil  que  l'art  antique  lui  a  donne  était  de  s'intéresser  à  l'étude  des  formes.  Mais,  et 
c'est  en  cela  qu'il  ne  doit  pas  étre  classe  dans  le  groupede  la  Renaissance,  il  n'imite  jamais 
les  ceuvres  antiques.  A  la  rigueur,  on  aurait  pu  penser  que,  dans  la  correction,  dans  la  sim- 
plicité,  dans  la  pureté  des  formes  de  Ghiberti  et  de  Luca,  il  y  avait,  sinon  imitation  ou  in- 
fluence  de  l'art  antique,  du  moins  quelques  rapports  avec  cet  art  ;  mais  chez  Poliamolo, 
cet  apre  réaliste,  aucun  lien  ne  peut  ètre  signalé,  et,  de  tous  les  maitres  de  son  àge,  il 
semble  que  ce  soit  lui  qui  ait  été  le  plus  éloigné  de  la  statuaire  grecque  et  romaine.*1) 
Poliamolo,  il  est  vrai,  selon  les  doctrines  de  l'antiquité,  s'est  passionné  pour  l'étude  des 
formes,  mais  rien  dans  sa  théorie  artistique  ne  lui  a  conseillé  de  prendre  à  modèles  les 
ceuvres  des  siècles  passés. 

Dans  la  conception  chrétienne,  dans  la  thèse  de  la  prédominance  de  la  pensée, 
l'artiste,  préoccupé  surtout  d'exprimer  des  sentiments,  ne  cherche  pas  dans  la  nature  des 
traits  trop  particuliers,  il  est  porte  à  se  contenter  des  formes  traditionnelles,  et,  par  là,  à 
conserver  quelques  uns  des  types  transmis  d'àge  en  àge  depuis  l'antiquité  ;  d'autre  part, 
lorsqu'il  veut  exprimer  les  idées  les  plus  tendres  ou  les  plus  nobles,  il  est  conduit,  alors 
mème  qu'il  n'y  penserait  pas,  à  adoucir  les  formes,  cornine  le  faisaient  les  maitres  grecs, 
en  vue  d'un  certain  idéal.  Au  contraire,  l'artiste  qui  a  pris  pour  seul  guide  le  principe  de 
la  fidélité  à  la  nature,  n'aura  plus  ni  la  préoccupation  de  maintenir  des  formes  tradition- 
nelles, ni  le  souci  de  modifier  les  formes  que  la  nature  met  sous  ses  yeux.  Or,  comme  à 
Florence,  au  xve  siècle,  les  formes  délicates  de  la  population  faisaient  le  plus  violent  con- 
traste avec  les  formes  robustes  de  l'ancienne  race  romaine,  il  s'en  suivit  que  l'art  de  Pol- 
iamolo, tout  en  partant  d'un  mème  principe  que  l'art  romain,  fut  en  complète  opposition 
avec  les  formes  de  cet  art. 

J'ai  dit  que  Poliamolo  était  peu  expressif,  il  ne  faudrait  pas  entendre  qu'il  ne  l'a 
pas  été.  A  vrai  dire  il  n'y  a  pas  de  grand  art  sans  expression.  Toute  forme  a  son  expres- 
sion,  et  copier  la  nature  c'est  étre  expressif,  alors  mème  qu'on  voudrait  ne  pas  Tètre. 
Recherchóns  donc  ce  que  Poliamolo  a  exprimé.  Moins  chrétien,  moins  spiritualiste  que 


(i)  Voir  Muntz,  Histoire  de  l'art,  t.  II  p.  132.  «  Dans  les  Travaux  d' Hercule  de  Poliamolo,  dans  le  Combat  entre 
deux  Cenlaures,  dans  son  Combat  de  Gladiateur,  c'est  à  la  fois  la  mythologie  dénuée  de  sens  et  la  violation  de  tous  les  principes 
de  goùt  posés  par  l'antiquité.  » 
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ses  contemporains,  il  ne  dit  pas 
comme  eux  les  extases  de  la  foi 
religieuse,  la  tendresse  des  ché- 
rubins,  l'affection  des  Madones, 
mais  il  a  vu  ce  que  Tètre  humain 
a  en  lui  de  délicatesse  et  d'élé- 
gance.  Dans  la  figure  dela.  Force 
duTombeau  de  Sixte  IV,  il  don- 
ne bien  admirablement  l'idée 
d'un  étre  beau,  noble  et  fier;  et 
sa  faculté  surprenante  d'obser- 
ver  la  nature,  de  la  comprendre 
et  de  l'imiter,  lui  a  fait  créer, 
dans  son  Buste  de  jeunc  scìgneur 
florcntin,  un  des  portraits  qui 
nous  font  pénétrer  le  plus  avant 
dans  l'àme  fiorentine. 

Ces  idées  générales  ex- 
posées,  étudions  une  à  une  les 
ceuvres  de  Poliamolo,  et  nous 
verrons  ainsi  d'une  facon  plus 
précise  quelles  ont  été  les  par- 
ticularités  de  son  style. 

Sa  première  oeuvre  est 
la  Croix  de  /' 'Autel  du  Baptis- 
tère  de  Florence.  Poliamolo  dé- 
bute  par  des  travaux  d'orfèvre. 
Vasari  nous  apprend  qu'il  avait 
été  élevé  dans  l'atelier  de  Bar- 
toluccio,  le  beau-père  de  Ghi- 
berti,  et  qu'il  avait  collaboré 
aux  portes  du  Baptistère;  il 
cite  mème,  comme  étant  son 
oeuvre  personnelle,  une  caille, 
dans  l'encadrement  d'une  de 
ces  portes.  De  toutes  les  nom- 
breuses  pièces  d'orfèvrerie  de 
Poliamolo,  la  Croix  du  Baptis- 
tère est  la  seule  qui  subsiste,  et 


Croix  de  l' Autel  du  Baftisllre  de  Fiorente 
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elle  suffit  à  nous  dire  ses  étonnantes  facultés  inventives,  la  distinction  de  son  goùt  et  la 
précision  de  son  travail. 

La  Croix  n'est  pas  tout  entière  l'oeuvre  de  Poliamolo;  nous  savons  par  des 
documents  précis  qu'une  partie  en  fut  faite  par  l'orfèvre  Betto  di  Francesco  Betti.  Il 
est,  je  crois,  assez  facile  de  déterminer  la  partie  exécutée  par  Poliamolo:  c'est  le  pié- 
destal,  jusqu'aux  volutes  d'où  partent  les  tiges  soutenant  les  statuettes  de  la  Vierge  et 
de  S.  Jean. 


Tombe  du  pape  Sìxte  IV 


Dans  cette  oeuvre,  qui  fut  faite  vers  1456,  Poliamolo  ne  s'intéresse  pas  encore  aux 
formes  décoratives  de  l'art  antique,  et,  fidèle  aux  enseignements  qu'il  avait  recus  dans 
l'atelier  de  Ghiberti,  il  réserve  à  la  figure  humaine  et  aux  animaux  la  plus  grande  part 
dans  ses  décorations. 

Le  piédestal  de  cette  Croix  comprend  six  figures  placées  dans  des  niches,  deux 
figures  principales  isolées,  deux  chimères,  des  dauphins,  des  animaux  divers  et  une  sèrie 
de  petits  compartiments  décorés  de  nielles,  sur  la  base  du  piédestal.  Dans  les  parties  ar- 
chitecturales,  ori  trouve  de  nombreux  souvenirs  de  l'art  gothique:  les  roses,  les  fenétres 
géminées,  surtout  des  arcs-boutants  que  Poliamolo  emploie  à  deux  reprises,  dans  le  bas 
pour  séparer  ses  figures  et  leur  servir  de  cadre,  dans  le  haut,  pour  donner  plus  de  légè- 
reté  à  son  oeuvre.  C'est  donc  ici  un  style  attardò  qui  ne  se  rattache  en  rien  au  style  de 
Michelozzo  ou  de  Desiderio  ;  nous  y  voyons  la  preuve  que  le  style  de  la  Renaissance  pe- 
netra beaucoup  plus  tardivement  dans  les  boutiques  des  orfèvres  que  dans  les  grands 
ateliers  des  tailleurs  de  pierre.  Cela  tient  peut-étre  à  ce  qu'il  n'existait  pas  de  modèles  de 
l'orfèvrerie  antique,  et  que  les  orfèvres  florentins  ne  pouvaient  utiliser,  comme  les  sculp- 
teurs  de  marbré,  les  fragments  antiques  dont  les  formes  larges  et  puissantes  convenaient 
mal  à  leurs  délicats  travaux.  11  s'en  suivit  que  les  orfèvres,  n'ayant  pas  de  modèles  à  co- 
pier,  conservèrent  plus  longtemps  leur  originalité  et  leurs  facultés  inventives.  Au  xvie  sie- 
de encore,  le  plus  grand  des  décorateurs  florentins  fut  un  orfèvre,  Benvenuto  Cellini. 
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Les  plus  délicieuses  parties  de  l'oeuvre  de  Poliamolo  sont  les  deux  figures  de 
jeunes  filles  qui  ornent  la  base  de  la  Croix.  On  pourrait  les  prendre  pour  deux  Anges, 
mais  je  crois  plutót  que  ce  sont  deux  Vertus,  la  Foi  et  l'Espérance,  la  Foi  priant,  les  bras 
croisés  sur  la  poitrine,  et  l'Espérance  tournant  la  tète  vers  le  Gel  et  lui  tendant  les  bras 
pour  l'implorer.  C'est  l'attitude  mème  donnée  le  plus  ordinairement  à  ces  deux  Vertus. 
Cette  hypothèse  est  encore  confirmée  par  ce  fait  que  la  troisième  Vertu  théologale,  la  Cha- 
rité,  est  représentée  en  gravure  sur  la  face  principale  du  piédestal.  Ces  Vertus  sont  figu- 
rées  dans  un  mouvement  d'élan,  de  marche,  qui  fait  flotter  les  draperies,  tout  en  dessinant 
sur  certains  points  les  formes  du  corps.  On  y  voit  une  si  grande  finesse  de  formes,  un  tei 
sentiment  de  la  jeunesse,  une  si  juste  mesure  dans  l'art  d'indiquer  les  lignes,  un  tei  frémis- 
sement  de  vie,  qu'on  peut  les  tenir  pour  égales  aux  plus  charmantes  ceuvres  de  Ghiberti. 
Poliamolo  est  encore  ici  sous  l'influence  de  ce  maitre.  Plus  tard  il  ne  retrouvera  plus  un  tei 
charme;  ses  figures  auront  d'autres  qualités;  elles  seront  plus  raffinées,  plus  séduisantes 
par  l'attrait  subtil  de  leur  beauté,  mais  elles  n'auront  plus  la  méme  exquise  simplicité. 

L'Oeuvre  du  Baptistère  qui,  en  i456,avait  surmonté  d'une  Croix  le  vieil  Autel  d'ar- 
gent,  entreprit,  vingt  ans  plus  tard,  en  1478,  de  le  terminer  en  faisant  faire  les  parties 
latérales  et  elle  commanda  quatre  bas-reliefs,  dont  l'un,  la  Naissance  de  S.  Jean,  échut  à 
Poliamolo.  (')  C'est,  à  mon  sens,  une  des  osuvres  les  moins  réussies  du  maitre.  Si  l'on  y 
trouve  de  très  jolis  détails,  notamment  la  figure  de  femme  portant  un  panier  sur  la  téte 
et  le  groupe  des  deux  suivantes,  dont  Fune,  assise,  tient  le  petit  nouveau-né,  pendant  que 
l'autre,  agenouillée,  prépare  l'eau  des  ablutions,  on  peut  dire  que  le  bas-relief,  dans  son 
ensemble,  est  décousu,  que  les  figures  sont  trop  séparées  les  unes  des  autres,  que  les  re- 
liefs  sont  trop  égaux,  et  que  les  figures  du  second  pian,  la  S.te  Elisabeth  sur  son  lit  et 
les  deux  femmes  qui  l'entourent,  viennent  trop  en  avant  et  ne  sont  pas  à  leur  place. 
Nous  voyons  là,  comme  dans  les  peintures  de  Poliamolo,  notamment  dans  le  5".  Séòasl/en 
de  Londres,  que,  s'il  excellait  à  ciseler  une 
figure  isolée,  il  n'était  pas  aussiheureusement 
doué  pour  imaginer  des  groupes  de  figures 
et  pour  les  disposer  harmonieusement. 


De  tous  les  grands  florentins  Pol- 
iamolo est  le  seul  que  l'on  ne  puisse  pas  con- 
naitre  complètement  à  Florence.  Tous  les  au- 
tres sculpteurs,  depuis  André  de  Pise  jusqu'à 
Michel-Ange,  ont  leurs  chefs- d'oeuvre  dans 
cette  ville,  qui  est  le  plus  merveilleux  musée  de  sculpture  qu'il  y  ait  au  monde.  Seul,  Pol- 
iamolo, n'est  représenté  à  Florence  que  par  des  productions  secondaires  ;  ses  deux  grands 
chefs-d'oeuvre,  les  Tombes  des  papes  Sixte  IV  et  Innocent  Vili,  sont  à  Rome. 


Charité,    de  la   Tombe  du  pape  Sixte  IV 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 
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La  Tombe  du  pape  Sixte  IV  peut  entrer  dans  la  catégo- 
rie cies  Dalles  tombales.  C'est,  développée  et  considérablement 
agrandie,  la  méme  idée  que  dans  la  Tombe  du  pape  Martin  V 
par  Simone  Ghini.  Les  gfands  Tombeaux  placés  à  terre  sont 
rares  en  Italie,  et  il  n'en  est  aucun  qui  ait  l'importance  de  celui 
de  Poliamolo.  Aujourd'hui,  la  Tombe  n'est  plus  à  sa  place  pri- 
mitive et  l'on  peut  se  demander  si  elle  n'était  pas,  dans  le  prin- 
cipe, légèrement  surélevée  de  terre  par  un  socie  de  marbré, 
comme  la  Tombe  de  Martin  V.  Telle  que  nous  la  voyons  actuel- 
lement,  elle  se  compose  d'un  soubassement  concave,  ayant  pour 
ornements  huit  figures  allégoriques,  sur  lequel  repose,  sculptée 
en  fort  relief,  la  figure  du  Pape  qu'entourent  les  trois  Vertus 
théologales  et  les  quatre  Vertus  cardinales.  Dans  ces  Vertus, 
comme  dans  les  Figures  du  soubassement  représentant  les 
Sciences  et  les  Arts,  Poliamolo  nous  apparaitra  tout  entier,  et 
l'on  comprendra  tout  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  du  ca- 
ractère  general  de  son  art:  la  sincérité  de  son  observation,  la 
précision  de  son  dessin,  sa  recherche  des  formes  rares  et  pré- 
cieuses,  et  cet  amour  du  nu  qui  lui  fait  découvrir  les  bras  et  les 
jambes  et  indiquer  les  saillies  du  corps  sous  le  pli  des  étoffes. 

Je  pense  que  les  huit  figures  des  Arts  libéraux  ont  été 
faites  après  les  figures  des  Vertus,  elles  sont  beaucoup  plus 
belles  ;  plus  maniérées,  il  est  vrai,  et  plus  excessives  dans  les 
défauts  du  maitre,  mais  plus  excellentes  dans  ses  qualités. 
L'espace  dont  il  disposait  pour  ces  figures  était  beaucoup  plus 
grand  que  celui  réservé  aux  Vertus,  et,  de  ce  chef,  il  avait  des 
moyens  d'action  plus  puissants.  En  outre,  la  forme  du  socie  lui 
permettait  de  donner  à  ses  figures  de  plus  fortes  saillies,  et 
tandis  que  les  Vertus  ne  sont  représentées  qu'avec  des  reliefs 
très  faibles,  les  Arts  libéraux  ont  le  relief  de  la  ronde  bosse. 

Il  est  à  souhaiter  qu'un  photographe  obtienne  l'autori- 
sation  de  desceller  la  balustrade  moderne  qui  entoure  le  tom- 
beau,  et  puisse  faire,  en  grande  dimension,  la  photographie  de 
ces  ceuvres  qui  tiennent  une  place  si  importante  dans  l'art  ita- 
lien.  Ne  pouvant  les  reproduire,  j'indique  briévement  la  ma- 
nière dont  elles  sont  représentées.  La  Thcologic,  k  laquelle  un 
ange  présente  un  livre,  tourne  ses  regards  vers  le  ciel  où  elle 
apercoit  la  S.te  Trinité  sous  la  forme  de  trois  tétes  réunies  en 
une  seule:  l'are  et  les  flèches  indiquent  qu'elle  sait  s'élever  a 
de  grandes  hauteurs;  la  Plrìlosophìe  est  entourée  de  livres;  un  chandelier  indique  qu'elle 
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prolonge  ses  veilles  bien  avant  dans  la  nuit;  V  Arithmctique  écrit  sur  une  tablette  avec  un 
poincon  ;  V Astrologie  lève  les  yeux  au  ciel  et  tient  un  globe  terrestre  ;  la  Dialectique  est 
représentée  avec  un  chéne  et  un  scorpion  qui  symbolisent  la  force  et  le  piquant  de  ses 
argumentations  ;  la  Rhétorìque  tient  un  livre  et  un  chéne,  symbole  de  force,  qui  ici  avait 
en  outre  l'avantage  de  faire  allusion  aux  armes  des  la  Rovere  ;  la  Grammairc  fait  ap- 
prendre  l'alphabet  à  un  enfant  ;  la  Perspective,  ayant  pour  attribut  un  astrolabe  pour  me- 
surer  les  distances  et  un  livre  sur  l'optique,  est  une  science  qui  n'avait  jamais  été  fìgurée 
jusqu'alors  et  qui  ne  le  fut  sans  doute  jamais  dans  la  suite;  sa  représentation  témoigne 
de  l'enthousiasme  que  souleva,  dans  le  monde  artistique,  la  découverte  de  ses  lois;  la 
Musique  chante  en  s'accompagnant  sur  un  orgue  dont  un  ange  fait  mouvoir  les  soufflets 
et  enfin  la  Geometrie  trace  des  figures  avec  un  compas. 

L'intérèt  de  ces  figures  n'est  pas  dans  les  inventions  de  Pollaiuolo  pour  les  carac- 
tériser.  On  voit  qu'il  n'a  pas  fait  de  grands  efforts  pour  trouver  des  symboles  nouveaux. 
Son  mérite  est  dans  les  attitudes  qu'il  sait  si  habilement  varier,  dans  les  airs  de  téte,  dans 
le  dessin  si  élégant  des  bras  nus,  dans  la  position  des  jambes  et  la  légère  torsion  des 
corps,  dans  tous  ces  mouvements  gràce  auxquels  il  pourra  reproduire  huit  fois  la  mème 
figure,  en  la  faisant  toujours  plus  originale  et  plus  charmante.  Ce  sont  des  ceuvres  de  l'art 
le  plus  consommé,  huit  sonnets  sur  les  charmes  de  la  femme,  sonnets  précieux  et  un  peu 
alambiqués  qui  ne  sauraient  ètre  comparés  aux  accents  naturels  d'un  Racine  ou  d'un  La- 
martine,  mais  qui  font  songer  aux  recherches  subtiles  d'un  Ronsard  ou  d'un  Théophile 
Gautier. 

La  partie  répréhensible  de  l'oeuvre  de  Pollaiuolo  est  son  manque  de  simplicité. 
Déjà,  dans  son  amour  de  formes  nouvelles  et  peu  cammunes,  il  complique  le  mouve- 
ment  des  figures  et  des  draperies.  Ouelque  soit  l'attrait  exceptionnel  de  son  dessin,  de  sa 
précision,  de  la  finesse  de  son  travail,  il  faut  reconnaitre  qu'il  fut  un  des  premiers  à  ouvrir 
la  voie  aux  exagérations  des  àges  futurs  et,  que  dans  une  certaine  mesure,  il  a  mérité  le 
nom  qu'on  lui  donne  quelquefois  de  Bernin  du  xvc  siècle. 

Le  Tombeau  du  pape  Innocent  Vili  est,  avec  celui  du  pape  Sixte  IV,  le  seul  Tom- 
beau  papal  qui  ait  été  conserve  dans  la  nouvelle  église  de  S.  Pierre.  Toutes  les  autresTom- 
bes  qui  existaient  dans  l'ancienne  Basilique  ont  été  enlevées,  en  partie  détruites,  et  c'est 
à  peine  si  on  en  peut  retrouver  quelques  fragments  dans  les  Grotte  vaticane.  La  Tombe  d'In- 
nocent  Vili,  heureusement  conservée,  ne  nous  est  pas  néanmoins  parvenue  sous  sa  forme 
première.  Pollaiuolo,  reprenant  une  idée  des  anciens  maitres  gothiques,*1)  avait  représenté 
deux  fois  le  Pape  sur  sa  Tombe.  Il  l'avait  figure,  selon  l'usage,  couché  sur  son  lit  funéraire, 
mais  il  avait  donne  la  place  principale  à  une  statue  le  représentant  de  son  vivant  et  dans 
un  des  actes  de  son  pontificat  qui  lui  était  le  plus  cher,  dans  la  prise  de  possession  de  l'in- 
signe relique  de  la  S.te  Lance.  Aujourd'hui  le  Tombeau  est  fragmenté  et,  dans  une  forme 


(1)  Voir  les  Tombeaux  des  rois  de  Naples,  à  Naples. 
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qui  n'est  plus  celle  concue  par  Poliamolo;  la  statue  du  pape  gisant  est  placée  à  part,  au  lieu 
d'étre  à  la  partie  supérieure.  Dans  ce  remaniement,  il  a  fallu  créer  cette  horrible  comiche, 
trop  grosse,  sans  ornements,  qui  surmonte  si  inutilement  le  Monument,  et  ce  sarcophage 
dont  les  formes  pesantes  font  un  si  violent  contraste  avec  l'ceuvre  delicate  de  Poliamolo. 

Autour  du  Pape  sont  disposées  les  qua- 
tre  Vertus  cardinales.  Ce  sont  incontestable- 
ment  les  chefs  d'oeuvres  du  maitre.  Poliamolo, 
nous  l'avons  vu,  avait  fait  un  progrès  en  passant 
des  Vertus  aux  Arts  libéraux,  dans  la  Tombe 
du  pape  Sixte  IV.  lei  le  pas  est  plus  grand  en- 
core,  et  les  quatre  figures  de  la  Justice,  de  la 
Force,  de  la  Temporanee  et  de  la  Prudence  sont 
une  des  conceptions  les  plus  parfaites  de  la  for- 
me humaine,  une  des  manières  les  plus  distin- 
guées  de  la  comprendre.  Je  ne  sais  pas  d'art 
plus  féminin,  d'art  où  l'idée  /emme  soit  plus  dé- 
licatement  exprimée  par  tous  les  traits  qui  peu- 
vent  nous  charmer.  Jamais  artiste  n'a  vu  plus 
que  Poliamolo  l'attrait  qu'ont  pour  des  yeux 
humains  les  lignes  souples  du  corps,  et  combien 
on  pouvait  nous  intéresser  par  une  forme  de 
bras,  par  la  position  d'une  main,  par  les  artifices 
de  la  coiffure.  Poliamolo,  toujours  un  peu  inutile- 
ment compliqué  dans  ses  draperies,  est  exquis  surtout  dans  le  dessin  des  nus,  dans  l'étude 
des  mains,  des  bras,  de  la  gorge  et  des  jambes.  Quel  délicieux  modèle  de  femme  il  a  su 
choisir  !  gracieuse,  infiniment  delicate,  mais  fière  en  mème  temps,  avec  tout  l'orgueil  de 
sa  radieuse  beauté.  La  Tempérance  dont  les  bras  nus  sont  si  délicatement  ciselés  et  dont  le 
buste  souple  est  recouvert  d'une  légère  draperie  qui  laisse  entrevoir  la  forme  jeune  des 
seins  ;  la  Jnsiice,  fière,  hautaine,  avec  son  air  de  déesse,  sont  au  nombre  des  plus  exquises 
figures  de  femme  que  l'art  de  la  sculpture  ait  évoquées. 

Jel'ai  dit  plus  haut,  un  tei  art  est  fort  peu  chrétien  ;  chrétien  sans  doute  encore  dans 
sa  conception  generale,  dans  cette  ordonnance  qui  représente  le  Pape  tenant  une  sainte 
relique  et  bénissant,  dans  ce  cortège  de  Vertus  qui  sont  disposées  autour  de  lui,  selon  les 
règles  de  la  plus  pure  tradition  ;  mais  vraiment  il  y  a,  dans  la  vision  des  formes,  de  telles 
préoccupations  matérielles,  un  tei  amour  de  la  femme,  que  nous  sommes  bien  en  dehors 
de  la  grande  tradition  chrétienne  et  à  l'aurore  de  cet  art  nouveau  qui  verrà  les  sensualités 
de  Benvenuto  Cellini  et  du  Bernin. 


Hercule  ctouffant  Anice 


Avant  d'aller  à  Rome,  pour  faire  les  Tombes  de  Sixte  IV  et  d'Innocent  Vili,  Pol- 
iamolo avait  pris  part  à  un  concours  pour  eriger  une  Statue  equestre  au  due  Sforza,  à  Milan. 
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De  ce  concours  dont  le  triomphateur  fut  Léonard  de  Vinci,  il  subsiste  un  certain  nom- 
bre  de  dessins,  dont  le  plus  important  est  un  dessin  du  Musée  de  Munich.  M.  Courajod 
l'a  publié  comme  étant  le  projet  originai  de  Léonard  de  Vinci  ;(l>  mais,  étant  sur  ce  point 
d'accord  avec  M.  Morelli  et  avec  le  plus  grand  nombre  des  critiques.je  considero  ce  dessin 
comme  étant  le  projet  de  Poliamolo.  J'y  trouve  sa  manière  précise  et  un  peu  anguleuse, 
qui  fait  le  plus  vif  contraste  avec  la  manière  plus  large,  mais  plus  molle,  que  nous  cons- 
tatons  dans  une  série^d'esquisses  pour  cette  statue  qui,  à  n'en  pas  douter,  sont  de  la  main 
de  Léonard  lui  méme. 

Par  comparaison  avec  les  statues  équestres  de  Donatello  et  de  Verrocchio,  on 
trouve  dans  le  projet  de  Poliamolo  de  grandes  nouveautés.  Au  lieu  de  représenter  le  che- 
vai  dans  une  ailiure  tranquille  il  le  fait  cabrer,  et  ainsi  le  cheval  ne  porte  plus  que  sur  les 
jambes  de  derrière;  et,  pour  le  soutenir  en  avant,  il  dispose  très  ingénieusement  une  figure 
couchée  de  guerrier  vaincu,  augmentant  ainsi  l'intérèt  pittoresche  de  son  groupe. 

En  dehors  de  ses  grandes  ceuvres  monumentales  nous  savons  que  Poliamolo  a  fait 
un  certain  nombre  de  petits  ouvrages  en  bronze.  Le  plus  typique  de  sa  manière,  le  plus 
incontestable,  est  le  groupe  d' 'Hercule  étouffant  Antée,  du  Bargello,  petit  bronze  apparte- 
nant  à  cette  sèrie  d'ceuvres,  telles  que 
le  David  de  Donatello  ou  le  David  de 
Verrocchio,  dans  lesquelles  les  mai- 
tres  florentins,  laissant  de  coté  toute 
recherche  d'idéal  religieux,  se  préoc- 
cupaient  uniquement  d'intéresser  par 
le  charme  des  formes  et  des  attitudes. 
Allant  plus  loin  que  Donatello  et  Ver- 
rocchio, Poliamolo  choisit  hardiment 
son  sujet  parmi  les  motifs  de  la  mytho- 
logie,  et  c'est  ici,»pour  la  statuaire  en 
ronde  bosse,  le  premier  exemple  que 
nous  puissions  citer  de  cette  émanci- 
pation  de  l'esprit  florentin.  Mais  si  le 
sujet  est  antique,  combien  l'est  peu 
la  manière  de  le  traiter!  Plus  que  Do- 
natello, et  plus  que  Verrocchio,  Pol- 
iamolo est  un  réaliste  intransigeant; 

plus  qu'eux  encore  il  se  préoccupe  de  reproduire  aussi  fidèlement  que  possible,  non  les 
formes  amples  et  robustes  de  la  statuaire  romaine,  mais  les  membres  souples,  délicats  et 
un  peu  gréles  de  la  race  fiorentine.  D'autres  petits  bronzes  ont  été  attribués  à  Poliamolo, 


Buste  de  Charles  Vili,  roi  de  France 


(i)  Léonard  de    Vinci  et   la  statue  de  Francesco   Sforza. 
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notamment  un  Marsyas  jouant  de  la  /Iute  et  un  Athlète  du  Musée  du  Bargello,  un  David 
vainqueur  de  Goliath  du  Musée  de  Naples;*1)  mais  aucun  de  ces  bronzes  n'atteint  à  beau- 
coup  près  à  la  finesse  de  V Hercule  ctouffant  Antée,  n'a  le  mème  charme  dans  la  compo- 
sition  ni  la  raéme  liberto  d'attitude  ;  aucun  d'eux  n'a  des  qualités  telles  que  nous  puissions 
l'attribuer  avec  certitude  à  Poliamolo. 

Nous  avons  termine  l'étude  des  ceuvres  de  chaque  sculpteUr  en  parlant  de  leurs 
Madones,  mais  ici  nous  ne  pourrons  pas  agir  de  mème,  car,  seul  de  tous  les  maìtres  du 
xvc  siècle,  Poliamolo  n'en  a  point  sculpté  et  cela  souligne  bien  le  caractère  peu  religieux 
de  son  oeuvre. 

Par  contre,  comme  tous  ses  contemporains,  il  est  un  grand  portraitiste,  et  son  buste 
de  Jeune  seigneur  fiorentina  a  exercé  une  telle  fascination  qu'il  semble  personnifier  à  lui 
seul  tout  l'art  du  portrait  au  xve  siècle.  Aucune  oeuvre  fiorentine  ne  jouit  d'une  telle  po- 
pularité  et  n'a  été  plus  souvent  reproduite  par  le  moulage.  C'est  en  effet  une  de  ces 
ceuvres  géniales  qui  semblent  avoir  le  privilège  de  synthétiser  toute  une  epoque.  L'art  si 
pénétrant  et  si  observateur  de  Poliamolo,  qui  excellait  à  rendre  les  traits  les  plus  subtils 
de  la  physionomie,  a  mis  à  nu  l'àme  des  grands  seigneurs  du  xvc  siècle,  où  tant  de  dépra- 
vation  morale  s'alliait  si  étrangement  à  toutes  les  élégances  d'une  civilisation  brillante  et 
lettrée.  Dans  aucune  autre  oeuvre  on  ne  verrà  revivre  en  une  vision  plus  nette  l'àme  méme 
de  l'Italie  du  xv  siècle. 

Je  crois  qu'on  peut  aussi  attribuer  à  Poliamolo,  le  Buste  de  Charles  Vili  du  Musée 
du  Bargello.  Ce  buste  a  été  fait,  pendant  les  guerres  d'Italie,  soit  dans  les  derniers  mois 
de  l'année  1494,  soit  dans  les  premiers  de  l'année  1495.  Charles  Vili  ne  s'étant  arrété  que 
quelques  jours  à  Florence,  du  17  au  28  novembre  1494,  et  ayant  au  contraire  séjourné  un 
mois  à  Rome,  du  ier  au  28  janvier  1495,  il  est  probable  que  son  portrait  a  été  fait  dans 
cette  dernière  ville.  Or  Poliamolo  était  à  Rome  à  cette  epoque;  il  était,  sans  conteste  le 
plus  illustre  artiste  de  l'Italie  et  il  venait  de  terminer  les  importants  monuments  des  papes 
Sixte  IV  et  Innocent  Vili.  Toutes  les  vraisemblances  sont  donc  pour  que  sa  renommée 
l'ait  désigné,  de  préférence  à  tout  autre,  au  choix  de  Charles  VIII.(3)  L'oeuvre  est  de  la  plus 
saisissante  réalité,  et  l'on  retrouve  tous  les  traits  fixés  par  la  piume  de  l'ambassadeur  Za- 
charie  Contarini  dans  les  rapports  qu'il  adressait  à  la  République  de  Venise:  «  Le  roi  de 


(1)  OZuvre  signalée  par  M.  Venturi.  L'Arte,    1898,  p.  188. 

(2)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 

(3)  Dans  un  article  publié  en  1896  dans  le  Bulletin  archéologiqite,  j'ai  propose  un  argument  accessoire  en  faveur  de 
cette  attribution.  Le  Tombeau  que  Charles  Vili  fit  élever,  à  Tours,  à  deux  de  ses  enfants  morts  en  bas  àge  est  décoré  de  divers 
motifs  représentant  des  scènes  de  la  vie  d' Hercule  et  de  la  vie  de  Samson  qui  ont  de  grands  rapports  avec  les  motifs  traités 
par  Poliamolo,  et  de  plus  l'ornementation  du  Tombeau  dans  ses  parties  supérieures  rappelle  le  style  de  Poliamolo.  Pour  que 
l'artiste  chargé  d'élever  un  Tombeau  à  des  enfants  àgés  à  peine  de  quelques  années,  ait  songé  à  emprunter  à  Poliamolo  le  motif 
des  Travaux  d' Hercule,  il  fallait  sans  doute  une  raison  particulière  et  cela  peut  faire  supposer  que  Charles  Vili  avait  connu 
Poliamolo  pendant  son  voyage  en  Italie. 
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France,  dit-il,  est  àgé  de  vingt-deux  ans,  petit  et  mal  fait  de  sa  personne,  laid  de  visage 
avec  de  gros  yeux  blancs,  beaucoup  plus  aptes  à  voir  mal  que  bien,  le  nez  aquilin  égale- 
ment  grand  et  gros  plus  qu'il  ne  convient;  les  lèvres  aussi  sont  grosses  et  il  les  tient  con- 
tinuellement  ouvertes  ;  Il  a  dans  la  main  certains  mouvements  nerveux  qui  semblent  forts 
laids  à  voir  et  il  est  lent  à  s'exprimer.  » 

Je  ne  dois  pas  oublier  de  dire  que  Poliamolo  a  été  un  grand  peintre.  Depuis  Or- 
cagna,  nous  n'avions  pas  rencontré  dans  l'école  fiorentine  un  artiste  ayant  été  en  méme 
temps  un  grand  peintre  et  un  grand  sculpteur.  On  peut  juger  de  la  science  de  Poliamolo 
par  le  Martyrc  de  S.  Scbastìen  de  Londres,  son  chef-d'ceuvre,  et  par  deux  petites  toiles  des 
Uffizi,  Hercule  combattant  l'Hydre,  Hercule  étouflant  Antée,  qui  sont  le  seul  souvenir  qui 
reste  de  deux  importantes  ceuvres  du  maitre.  Disons  aussi  que  Poliamolo  est  le  plus  an- 
cien sculpteur  florentin  dont  nous  possédions  des  dessins  et  des  gravures.  Dans  cet  art  il 
a  été  exceptionnel,  et  il  a  créé  un  style  d'une  précision  que  personne  n'a  surpassée. 


La  NativiW  de  S.  Jean 
(Bas-rdief  de  l'Autel  du  Baptisùre) 


Mori  de  Francesca   Tornabuoni 
(Bas-reiief  de  so»  Tombeau) 
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errocchio,  peintre  et  sculpteur,  est  un  des  maitres  les  plus  célèbres  de  l'art  italien, 
un  de  ceux  dont  la  critique  s'est  le  plus  occupée,  et  néanmoins  nous  avons  quelque  peine 
à  nous  faire  une  idée  nette  de  son  genie  et  à  en  déterminer  les  earactères  essentiels;  de 
telle  sorte  que  les  écrivains,  selon  le  système  qu'ils  adoptent,  sont  portés  à  attribuer  où 
à  enlever  à  Verrocchio  un  certain  nombre  d'oeuvres  importantes  de  la  fin  du  xvc  siècle. 
Et  la  question  n'est  rien  moins  que  de  savoir  si  Verrocchio  a  été  un  maitre  gracieux,  sen- 
timental,  poétique,  où  s'il  n'a  été  qu'un  maitre  froid,  brutal,  souvent  inexpressif,  presque 
uniquement  préoccupé  de  questions  techniques. 

Cette  dernière  appréciation  a  pour  base  le  texte  de  Vasari  qui  a  été  particulière- 
ment  sevère  pour  Verrocchio.  «  Ce  maitre,  dit-il,  eut  dans  l'art  de  la  peinture  et  de  la 
sculpture  une  manière  dure  et  un  peu  sèche  (alquanto  dura  e  crudetta),  comme  quelqu'un 
qui  se  l'est  faite  au  prix  d'une  longue  étude  plus  que  s'il  l'avait  eue  par  le  bénéfice  et  la 
facilité  de  dons  naturels.  S'il  n'avait  pas  autant  manqué  de  cette  facilité  qu'il  fut  riche  en 
travail  et  en  application,  il  aurait  été  un  des  plus  éminents  maitres  de  ces  arts  dans  les- 
quels  on  ne  peut  exceller  qu'à  la  condition  d'unir  le  travail  aux  dons  naturels;  là  où  l'un 
manque,  rarement  on  parvient  au  premier  rang.  Toutefois  le  travail  est  la  qualité  la  plus 
précieuse,  et  c'est  parce  qu'Andrea  eut  cette  qualité  à  un  degré  plus  éminent  qu'aucun 
autre  artiste  qu'il  a  été  parmi  les  plus  rares  et  les  plus  excellents  maitres  de  son  art.  » 

A  mon  sens  ce  jugement  de  Vasari  ne  saurait  étre  accepté.  Il  a  pour  point  de  dé- 
part  la  prévention  des  artistes  du  xvie  siècle  contre  la  précision  de  leurs  prédécesseurs. 
Cette  généralisation  des  formes,  pour  laquelle  ils  s'étaient  passionnés  par  suite  de  leur 
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étude  de  l'art  antique,  leur  faisait  blàmer  la  sincérité  des  artistes  du  xve  siècle  et  traiter 
leur  fidélité  de  dureté  et  de  sécheresse.  De  là  sans  doute  la  raison  de  la  sévérité  de  Vasari 
pour  Verrocchio  qui  fut,  avec  Poliamolo,  le  plus  minutieux,  le  plus  préoccupé  de  vérité,  le 
plus  réaliste  des  maitres  du  xve  siècle. 

La  question  pour  nous,  étant  admis  que  Vasari  a  raison  de  signaler  la  précision 
de  l'art  de  Verrocchio  et  son  acharnement  au  travail,  est  de  savoir  s'il  a  eu  également 
raison  de  contester  ses  qualités  naturelles,  de  nous  le  dépeindre  comme  exclusivement 
préoccupé  des  questions  techniques  et  dépouvu  des  qualités  de  poesie  et  d'imagination. 
Or,  nous  qui  comprenons  mieux  aujourd'hui  la  delicate  poesie  que  renferment  les  ceuvres 
du  xve  siècle,  nous  ne  pouvons  partager  les  sentiments  de  Vasari  et  nous  reconnaissons 
que  Verrocchio  fut,  en  mème  temps,  un  grand  technicien  et  un  grand  poète.  Toutes  ses 
ceuvres  nous  le  disent:  le  gracieux  David  du  Bargello,  la  Viergc  si  vive  de  Santa  Maria 
Nuova,  les  poétiques  Bastes  defemme  du  Bargello  et  de  la  collection  Dreyfus,  l'héroique 
statue  du  Colleone  et  surtout  le  groupe  si  tendrement  ému  de  V  fu  creduli  té  de  S.  Thomas. 

L'amour  pour  la  précision  des  formes  et  la  perfection  de  la  technique  est  un  trait 
certain  de  l'art  de  Verrocchio,  la  qualité  qu'il  possedè  à  un  plus  haut  degré  que  tout  autre 
florentin.  C'est  là  sans  doute  l'enseignement  fructueux  que  Lorenzo  di  Credi,  le  Pérugin 
et  Léonard  de  Vinci  ont  recu  chez  lui.  Jl  leur  a  dit  l'impérieuse  nécessité  de  dessiner  sans 
défaillance,  de  tenir  pour  principe  premier  la  règie  de  la  fidélité  à  la  nature;  mais  il  leur 
a  dit  aussi  autre  chose.  S'il  n'avait  pas  été  un  véritable  artiste,  c'est-à-dire  un  grand  poète, 
on  n'aurait  jamais  vu  se  former  dans  son  atelier,  précisément  ces  trois  maitres  qui  comp- 
tent  parmi  les  plus  délicats  et  les  plus  sensibles  de  leur  àge. 

Verrocchio  a  débuté  par  apprendre  le  métier  d'orfèvre  et  il  fut  élevé  par  Giuliano 
Verrocchi  dont  il  prit  le  nom.  Mais  il  est  probable  qu'il  ne  recut  pas  seulement  l'éduca- 
tion  un  peu  étroite  des  ateliers  d'orfévrerie  et  qu'il  eut  pour  maitre  un  artiste  plus  cé- 
lèbre que  Verrocchi.  Billi,  dans  ses  Vies  d' artistes,  qui  ont  d'autant  plus  de  valeur  qu'elles 
ont  été  écrites  vingt  ans  au  moins  avant  les  Vies  de  Vasari,  dit  que  Verrocchio  fut  l'élève 
de  Donatello,  et  cette  assertion  trouve  une  confirmation  dans  ce  fait  que  Verrocchio  a  suc- 
cède à  Donatello  dans  sa  faveur  à  la  Cour  des  Médicis.*1) 

Les  premiers  travaux  que  l'on  connaisse  du  Verrocchio  sont  postérieurs  à  l'an- 
née  1476;  il  avait  déjà  dépassé  la  quarantaine.  On  pourrait  donc  supposer  que  jusqu'à 
cette  epoque  il  s'était  presque  exclusivement  occupé  de  travaux  d'orfévrerie;  mais  les  re- 
cherches  de  M.  de  Fabriczy  ont  prouvé  qu'antérieurement  déjà  il  avait  fait  des  ceuvres 
de  sculpture. 

Dès  1461  nous  voyons  en  effet  Verrocchio  concourir  avec  Desiderio  da  Settignano 
et  Giuliano  da  Majano  pour  la  construction  d'une  chapelle  au  Dòme  d'Orvieto.  Le  fait 
qu'il  fut  admis  à  ce  concours  est  la  preuve  d'une  réputation  artistique  qu'il  avait  dù 


(1)  Sur  la  jeunesse  de  Verrocchio,  consulter  l'article  de  M.  de  Fabriczy  dans  YArch.  stor.  dell'Arte,  1895,  P-  l&3- 
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acquérir  par  des  travaux  antérieurs.  De  méme  nous  le  voyons,  en  1464,  recevoir  de  Pierre 
de  Médicis  la  commande  d'une  Dalle  de  bronze  pour  la  sépulture  de  son  pére  Cosine. 

Le  plus  ancien  travail  que  nous  possédions  de  Verrocchio  est  la  Tombe  de  Pierre 
et  de  Jean  de  Médicis,  pére  et  onde  de  Laurent  de  Médicis  ;  oeuvre  bien  particulière,  la 
seule  peut-ètre  de  ce  genre  qui  existe 
en  Italie.  C'est  en  effet  un  Tombeau 
où  il  n'y  a  ni  une  figure,  ni  un  sym- 
bole  religieux;  une  oeuvre  de  pure 
orfévrerie,  enrichie  de  bronzes  et  de 
pierres  précieuses,  toute  couverte 
de  rleurs  et  d'arabesques;  ravissante 
fantaisie  d'orfèvre,  mais  qui  sem- 
blerait  destinée  à  servir  de  coffre 
pour  des  bijoux  plutòt  qu'à  recevoir 
la  dépouille  d'une  àme  chrétienne. 
C'est  qu'en  effet  le  souverain  qui 
commandait  cette  Tombe,  Laurent 
de  Médicis,  n'avait  plus  la  foi  de 
ses  ancètres;  il  lui  importait  peu  de 
voir  sur  une  Tombe  les  emblèmes 
d'une  croyance  qui  n'était  plus  la 
sienne,  et  il  lui  suffisait  d'y  trouver 
les  riantes  parures  de  rleurs  qui 
plaisaient  à  son  épicurisme.  C'est  ici 
une  indication  indéniable  de  l'action 
de  Laurent  de  Médicis  sur  les  arts, 
action  qui  se  manifeste  par  l'affaiblis- 
sement  de  l'idée  religieuse.  Mais  le 
milieu  florentin  n'est  pas  encor  mùr 
pour  un  tei  changement.  Nous  som- 
mes  en  1470,  et  il  faudra  attendre 

encore  un  quart  de  siècle  pour  voir  triompher  le  sensualisme  de  la  Renaissance.  Ce  Tom- 
beau n'est  qu'un  accident,  une  forme  passagère  dans  le  milieu  florentin,  où  l'art  va  créer 
encore  tant  de  chefs-d'oeuvre,  en  restant  tout  entier  au  service  de  la  pensée  chrétienne. 
Si  l'oeuvre  de  Verrocchio,  au  point  de  vue  de  la  pensée,  de  la  conception  generale, 
comporte  les  réserves  que  nous  venons  de  faire,  elle  est  irréprochable  au  point  de  vue  de 
l'ornementation.  La  Tombe  consiste  dans  un  grand  sarcophage  de  porphyre  décoré  de 
riches  ornements  de  bronze;  au  centre,  une  couronne;  sur  les  bords,  des  griffes  et  des 
rinceaux  de  feuillage;  sur  le  sommet,  des  cornes  d'abondance.  Cette  Tombe,  élevée  dans 


Tombe  de  Pierre  et  de  Jean  de  Médicis 


20 


202 


Verrocchio 


la  Sacristie  de  S.  Laurent,  était  placée  dans  une  ouverture  faisant  communiquer  cette 
Sacristie  avec  la  chapelle  voisine.  Verrocchio,  sans  supprimer  cette  ouverture,  en  tire  le 
plus  heureux  parti  pour  encadrer  son  sarcophage;  il  dispose,  dans  le  vide,  un  treillis  de 
cordes  et,  sur  le  raur,  un  riche  encadrement  compose  de  bouquets  de  fleurs  et  de  fruits, 

en  imitation  des  bordures  de  Ghiberti.  Cette 
oeuvre  présente  donc  l'intérét  d'ètre  en  mème 
temps  le  témoignage  de  l'esprit  des  Médicis, 
à  la  fin  du  xve  siècle,  et  un  des  spécimens  les 
plus  précieux  de  l'art  florentin  dans  le  do- 
marne décoratif. 

Avec  le  David,  nous  trouvons  la  pre- 
mière figure  faite  par  Verrocchio.  L'oeuvre 
est  de  1476;  il  avait  alors  quarante  et  un  ans 
et  il  est  probable  que,  de  cette  epoque,  date 
pour  lui  sa  carrière  de  vrai  sculpteur  et  l'aban- 
don  de  ce  métier  d'orfèvre  dont  il  s'était  servi 
si  exclusivement  dans  la  Tombe  de  Pierre 
de  Médicis.  Cette  statue  est  la  preuve  for- 
melle des  relations  qui  existèrent  entre  Ver- 
rocchio et  Donatello.  Sans  dire  qu'il  y  ait 
copie  ou  imitation  trop  servile,  il  est  impos- 
sible  de  ne  pas  reconnaitre  les  rapports  qui 
unissent  le  David  de  Verrocchio  au  David 
de  Donatello.  Les  formes  sont  différentes, 
mais  c'est  le  méme  style,  la  mème  vision 
distinguée  de  la  nature,  la  mème  délicatesse 
et  la  méme  précision,  la  mème  exquise  poe- 
sie. C'est,  avec  le  David  de  Donatello,  une 
oeuvre  unique  en  son  genre,  qui  a  le  grand  charme  d'exprimer  cette  idée  de  jeunesse 
si  souvent  reproduite  dans  l'art  antique,  et  de  le  faire  dans  une  forme  nouvelle,  sans 
la  moindre  imitation  d'un  modèle  ancien.  L'homme  qui  voit  la  nature  avec  un  tei  sen- 
timent  des  formes,  qui  sait  si  bien  disposer  les  lignes  des  jambes,  varier  la  pose  des 
bras,  trouver  cette  légère  inflexion  du  corps  qui  rend  si  justement  l'idée  de  souplesse, 
sans  avoir  recours  à  des  tours  de  force  inutiles,  qui  sait  si  délicieusement  encadrer  une 
figure  avec  les  boucles  d'une  ampie  et  soyeuse  chevelure,  rendre  la  finesse  de  la  bou- 
che,  la  hardiesse  du  regard,  est  un  des  maitres  les  plus  rafnnés  de  l'art  moderne,  un 
de  ceux  qui  peuvent  sans  désavantage  étre  comparés  au  maitre  grec  qui  a  sculpté  le 
Tireur  d ' cpinc.  Devant  une  telle  oeuvre  comment  admettre  que  Verrocchio  n'avait  pas 
recu  de  la  nature  l'àme  d'un  véritable  artiste  ! 
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Cet  art  qui  pouvait  étre  si  fécond  en  conséquences  n'eut  pas  d'imitateurs.  Si  en 
peinture,  notamment  dans  certains  nus  du  Pérugin,  on  retrouve  quelque  influence  de  ce 
style,  on  en  chercherait  en  vain  la  trace  dans  l'école  de  sculptureJ  C'est  qu'un  style  nou- 
veau,  le  style  de  la  Renaissance,  allait  arrèter  dans  son  évolution  l'art  si  délicat  de  Ver- 
rocchio. Cette  statue,  qui  pouvait  étre  le  point  de  départ  de  toute  une  école,  reste  soli- 
taire.  Avec  le  David  de  Donatello  elle  subsiste  comme  le  témoignage  le  plus  éclatant  de 
la  distinction  de  l'école  fiorentine.  En  dehors  des 
grandes  ceuvres,  où  sont  exprimés  les  sentiments 
les  plus  élevés  de  la  pensée  religieuse,  elle  est  le 
specimen,  dans  le  champ  infini  de  la  beauté,  d'une 
de  ses  fleurs  les  plus  rares. 

Cette  statue,  aujourd'hui  au  Musée  du  Bar- 
gello, était  autrefois  placée  au  Palais  de  la  Sei- 
gneurie,  devant  la  porte  de  la  Salle  de  l'Horloge. 
M.  de  Fabriczy  a  suppose  que  le  piédestal  originai 
existe  encore  à  la  place  primitive,  supportant  un 
buste  du  grand  due  Ferdinand  II.  Mais  il  me  sem- 
ble  que  ce  piédestal  est  bien  petit  pour  avoir  pu 
servir  à  la  statue  du  David. 

Il  faut  rapprocher  du  David  une  statuette, 
faite  également  pour  Laurent  de  Médicis,  le  petit 
Amour  ioiant  un  dauphin,  qui  décorait  primitive- 
ment  une  fontaine  dans  la  Villa  de  Careggi  et  qui 
est  aujourd'hui  dans  la  cour  d'honneur  du  Palais 
de  la  Seigneurie.  C'est  une  oeuvre  délicieuse  de 
fantaisie,  comme,  seuls,  Donatello  et  Verrocchio  ont  su  en  imaginer.  Par  comparaison  avec 
le  David,  le  style  un  peu  moins  aigu,  les  chairs  plus  grasses,  le  mouvement  plus  souple,  in- 
diquent  une  epoque  plus  avancée,  et  annoncent  le  style  de  la  Madone  de  Santa  Maria  Nuova. 


Amour  tenant  t(n  daiiphin 


A  peu  près  à  la  méme  epoque  que  le  David,  en  1477,  Verrocchio  fit  la  Tombe  de 
Francesca  Tornabuoni,  dans  laquelle  nous  le  voyons  pour  la  première  fois  tailler  le  mar- 
bré et  traiter  des  sujets  en  bas-relief.  Il  est  impossible  de  ne  pas  remarquer  dans  les  deux 
bas-reliefs,  qui  sont  les  plus  importants  fragments  qui  subsistent  de  cette  oeuvre,  une 
certaine  inexpérience.  Ouelques  figures  sont  trop  courtes,  et  l'expression  est  parfois  un 
peu  grimacante,  mais,  malgré  ces  défauts,  l'oeuvre  est  d'un  réel  intérèt  et  vraiment  digne 
de  son  auteur  ;  car  on  y  trouve  d'éminentes  qualités:  un  grand  art  de  disposer  les  figures 
avec  logique  et  clarté  et  des  attitudes  d'une  grande  vérité,  telles  que  seule  peut  en  donner 
une  fidèle  observation  de  la  nature.  Il  sufnt  de  citer  la  pauvre  moribonde,  dont  la  faiblesse 
est  rendue  à  miracle,  avec  ses  bras  inertes,  et  ce  corps  que  l'on  soutient  avec  tant  de 
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peine  et  qui  retombe  sans  force,  ou  bien  encore  les  violentes  convulsions,  les  cris  de 
désespoir  des  assistants  qui  semblent  des  figures  empruntées  à  Donatello.  Verrocchio 
n'est  pas  encore  assez  habile  pour  surmonter  toutes  les  difficultés  d'un  tei  sujet,  mais  il 
le  traite  avec  la  fiamme  la  plus  ardente,  avec  l'àme  la  plus  généreuse,  avec  une  fougue 
d'expression  que  nous  ne  retrouverons  plus  au  méme  degré  dans  ses  autres  oeuvres. 
C'est  une  oeuvre  de  début  sans  doute,  mais  telle  qu'un  grand  artiste  seul  était  capable 
de  la  faire.  (J> 

En  dehors  des  deux  bas-reliefs  du  Bargello,  dont  l'un  représente  la  Mort  de  Fran- 
cesca Tornabuoni,  et  l'autre  la  scène  où  l'on  apprend  à  Giovanni  Tornabuoni  en  mème 
temps  la  naissance  de  son  fils  et  la  mort  de  sa  femme,  il  ne  reste  de  ce  Tombeau  que 
quatre  figures  de  Vertus  qui  sont  aujourd'hui  dans  la  collection  de  M.me  André.  On  a  cru 
longtemps  que  ce  Tombeau  avait  été  fait  à  Rome,  où  Francesca  Tornabuoni  était  morte, 
et  qu'il  avait  été  place  dans  la  chapelle  des  Tornabuoni  à  la  Minerve,  mais  M.  Ridolfi 
pense  que  la  dépouille  mortelle  de  Francesca  Tornabuoni  fut  transportée  à  Florence, 
dans  l'église  S.'°  Marie  Nouvelle,  où  fut  mis  le  Tombeau  sculpté  par  Verrocchio. 

De  1478  est  le  bas-relief  de  la  Dccollatìon  de  S.Jean  Baptiste  fait  pour  l'Autel  du 
Baptistère.  Dans  ce  bas-relief,  ciselé  en  argent,  on  trouve  tous  les  raffinements  de  l'art  de 
Verrocchio,  ses  goùts  d'orfèvre  dans  les  armures  si  brillamment  ornées,  sa  science  d'ana- 
tomiste dans  les  nus  du  bourreau,  ses  recherches  expressives  dans  les  figures  du  saint 
et  des  divers  groupes  de  spectateurs  qui  l'entourent.  <2> 

En  1483,  après  de  longues  années  de  travail,  Yrerrocchio  placait  son  groupe,  V In- 
crédulité  de  S.  Thomas,  à  Or  San  Michele,  dans  le  Tabernacle  du  Conseil  des  Marchands. 
C'est  une  oeuvre  très  caraetéristique  qui,  à  elle  seule,  plus  que  tous  les  récits  de  Vasari, 
nous  fera  connaitre  la  science  et  les  sentiments  du  maitre. 

J'en  louerai  tout  d'abord  le  sentiment  expressif.  S'il  était  vrai,  comme  le  dit  Va- 
sari, que  Verrocchio  avait  recu  de  la  nature  une  àme  un  peu  froide,  il  faut  reconnaitre 
qu'avec  l'àge  son  àme  s'était  singulièrement  élevée  et  ennoblie,  car  ici  il  atteint  à  la 
hauteur  de  Donatello  et  de  Luca  della  Robbia.  Je  ne  sais  rien  de  plus  tendre  et  de  plus 
miséricordieux  que  cette  figure  du  Christ  présentant  ses  plaies  à  son  disciple  incredule, 
et  l'on  chercherait  en  vain  des  traits  d'une  plus  ideale  beauté.  Léonard  de  Vinci  lui-méme 
n'irà  pas  au-delà. 

Mais  s'il  est  vrai  que  Verrocchio  atteint  ici  aux  plus  sublimes  hauteurs  de  la 
pensée,  il  faut  reconnaitre  en  mème  temps  que  les  questions  techniques  ont  pour  lui  une 
importance  exceptionnelle.  D'autres  artistes  se  sont  élevés  aussi  haut  dans  l'art  d'expri- 
mer  des  pensées,  mais  nul  peut-ètre  ne  s'est  preoccupò  avec  autant  de  passion  du  rendu 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 

(2)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 
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des  formes.  Au  point  de  vue  du  dessin  et  du  modelé  ce  groupe  est  le  point  culminant  de 
l'art  de  la  sculpture,  comme  la  Joconde  l'est  dans  l'art  de  la  peinture.  Donatello,  Ghlberti, 
Luca  della  Robbia  s'en  sont  toujours  tenus  à  une  observation  plus  generale  et  plus  som- 
maire  des  formes,  et  aucun  d'eux  ne  s'est  applique  à  l'étude  des  détails  avec  le  méme 
amour  et  la  méme  conscience  que  Verrocchio.  Il  faut  observer  les  tétes  du  Christ  et  de 
S.  Thomas,  le  rendu  des  chevelures,  il  faut  voir  surtout  les  mains  et  les  pieds.  La  main 
du  Christ  montrant  ses  plaies  est  d'une  admirable  justesse  de  mouvement,  et  je  ne  crois 
pas  qu'il  y  ait  dans  l'art  un  pied  plus  beau  que  celui  de  S.  Thomas.  lei  l'art  moderne  n'a 
à  redouter  aucune  comparaison  avec  les  plus  parfaits  chefs-d'ceuvre  de  l'antiquité. 

Dans  ce  groupe,  la  partie  la  plus  originale  et  la  plus  personnelle  à  Verrocchio  est 
la  partie  des  draperies,  les  deux  manteaux  du  Christ  et  de  S.  Thomas.  Jamais  la  draperie 
n'a  été  traitée  avec  une  telle  précision,  de  manière  à  paraitre  une  copie  plus  fidèle  de  la 
nature.  Ces  deux  manteaux  d'étoffes  différentes,  dont  l'un  celui  de  S.  Thomas,  d'un  drap 
moins  souple  et  plus  cassant,  se  brise  en  plis  plus  petits  et  plus  multipl-iés,  et  dont  l'autre, 
celui  du  Christ,  se  drape  dans  une  forme  plus  ampie,  représentent  des  recherches  tout  à 
fait  nouvelles.  Verrocchio  crée  véritablement  un  style,  et,  pendant  un  quart  de  siècle,  la 
plupart  des  artistes  florentins,  surtout  les  peintres,  dessineront  les  étoffes  en  imitation  de 
la  manière  du  Verrocchio.  Je  rappellerai  spécialement  les  merveilleux  dessins  d'étoffes 
faits  par  Léonard,  dessins  qui  semblent  des  copies  du  manteau  du  Christ  de  Verrocchio. 

Pour  atteindre  à  une  telle  perfection,  pour  pouvoir  copier  de  si  près  la  nature,  il 
fallait  avoir  recours  à  des  moyens  nouveaux.  La  mémoire,  l'observation,  l'étude  du  modèle 
vivant,  qualités  qui  avaient  servi  aux  prédécesseurs  de  Verrocchio,  ne  pouvaient  plus  lui 
suffire.  Pour  ciseler  des  plis  avec  tant  de  vérité  la  mémoire  était  insuffisante,  et  il  était 
impossible  d'obtenir  du  modèle  vivant  des  poses  assez  longues  et  une  immobilité  assez 
rigoureuse  pour  que  l'artiste  pùt  achever  son  travail.  Il  était  donc  nécessaire  de  trouver 
un  procède  pour  conserver  aux  draperies  les  mémes  formes  pendant  des  jours  et  des  se- 
maines,  il  fallait  les  immobiliser,  pour  pouvoir  les  étudier  comme  un  peintre  étudie  une  na- 
ture morte,  et,  pour  cela,  substituer  au  modèle  vivant  un  support  immobile,  le  mannequin. 

Mais  le  mannequin,  qui  rend  de  si  précieux  services  à  l'artiste  désireux  d'étudier 
à  loisir  la  silhouette  et  les  plis  d'une  draperie,  a  de  graves  inconvénients;  quelque  parfait 
qu'il  soit,  il  ne  saurait  avoir  la  souplesse  des  formes  vivantes  et  supporter  une  draperie 
exactement  de  la  méme  manière  que  la  porte  le  corps  humain.  Il  résulte  donc  presque  iné- 
vitablement  de  l'emploi  du  mannequin,  quelle  que  soit  l'habileté  de  l'artiste,  un  certain 
air  factice  et  apprèté;  et,  si  les  plis  de  la  draperie  sont  reproduits  avec  une  vérité  telle 
qu'ils  semblent  faits  sur  des  moulages,  on  ne  retrouve  plus  derrière  eux  les  formes  du 
corps  humain.  Et  c'est  ainsi  que  ces  recherches  qui  ont  pour  but  d'atteindre  la  plus  grande 
somme  de  vérité  possible  ont  comme  conséquence  d'éloigner  l'artiste  de  la  vérité.  Dans 
l'oeuvre  de  Verrocchio  méme  ces  défauts  sont  en  germe;  et  l'on  peut  dire  que  les  drape- 
ries si  merveilleuses  du  Christ  cachent  trop  le  corps  et  n'en  laissent  pas  suffisamment  de- 
viner  les  formes. 
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Au  surplus  on  doit  se  demander  si  un  tei  fini,  si  une  telle  habileté  dans  le  rendu 
des  moindres  plis  de  l'étoffe,  sont  des  qualités  vraiment  si  désirables.  Une  telle  insistance 
sur  les  draperies  ne  donne-t-elle  pas  un  caractère  trop  prééminent  à  ce  qui  ne  devrait 
jouer  qu'un  ròle  secondaire?  La  belle  simplicité  de  Nanni  di  Banco,  dont  les  draperies 
marquent  avec  tant  de  noblesse  les  grandes  lignes  du  corps,  n'est-elle  pas  préférable  à 

cette  minutie  qui  attire  trop  le  regard  sur  des 
détails  accessoires?  De  telle  sorte  que  le  système 
de  Verrocchio  a  le  triple  inconvénient  de  mas- 
^     // Aiti 1^%Ì  \  «*  quer  les  vraies  formes  du  corps,  de  donner  aux 

i  /1m\'x  draperies  un  aspect  trop  menu  et  de  leur  attri- 

*QÈ // J  ^^v-  buer  trop  d'importance. 

\f  /^>.  L'influence  de  Verrocchio  a  contribué 

plus  que  tout  autre  à  faire  naitre  dans  l'école 
cette  minutie  contre  laquelle  les  maitres  du 
xvf  siècle,  Michel-Ange  et  Raphael,  réagirent 
avec  tant  d'energie.  C'est  par  opposition  à  la 
précision  trop  sèche  de  Verrocchio  et  du  Pé- 
rugin  que  Michel-Ange  et  Raphael  remirent  à 
la  mode  le  style  plus  large  des  maitres  de  la 
première  moitié  du  xvc  siècle  et  demandèrent 
des  conseils  à  Masaccio  et  à  Donatello. 

La  Tombe  du  Cardinal  Forteguerra  fut 
mise  au  concours  par  la  ville  de  Pistoia  en  1473, 
et  le  projet  présente  par  Verrocchio  fut  accepté  ; 
mais  la  dépense  qu'il  comportait  fut  jugée  trop 
forte  et  ce  fut  seulement  en  1477,  après  de  longues  hésitations,  que  Verrocchio  recut  la 
commande  definitive  de  ce  travail.(') 

Le  Monument  se  compose,  dans  le  haut,  d'une  figure  du  Christ  au  milieu  d'une 
gioire  soutenue  par  quatre  anges,  et,  dans  le  bas,  des  trois  Vertus  théologales.  Ces  groupes 
sont  tellement  rapprochés  qu'ils  semblent  n'en  faire  qu'un,  et,  comme  les  Vertus  ont  les 
mèmes  dimensions,  les  mémes  attitudes,  et  les  mèmes  mouvements  que  les  Anges,  l'oeuvre 
semble  confuse  et  trop  compliquée  ;  mais  d'autre  part  il  en  résulte  un  effet  somptueux  et 
très  riche  qui  devait  plaire  à  Verrocchio. 

11  est  probable  que  Verrocchio  n'apporta  pas  à  ce  Monument  le  mème  soin  qu'à 
ses  autres  travaux  et  qu'il  confia  la  plus  grande  partie  de  l'exécution  à  ses  élèves.  Pour  le 
prouver  il  suffit  d'examiner  les  mains  et  les  pieds  qui  sont  traités  avec  une  grande  négli- 
gence;  et  l'on  sait  que,  dans  les  ceuvres  de  Verrocchio,  ces  parties  sont  toujours  extrè- 


Tombe  du  Cardinal  Fortepue 


(1)  Voir  les   Commentaires  de  Milanesi  dans  les  Vies  de  Vasari,  t.  Ili,  p.  369. 


Verrocchio 


207 


mement  soignées.  Que  Verrocchio  n'ait  pas  exécuté  lui-méme  l'oeuvre  entière,  cela  parait 
encore  à  certaines  draperies  traitées  trop  hàtivement,  telles  que  celles  de  l'Ange  de  gauche. 
Mais,  malgré  tous  les  défauts  de  ce  Monument,  on  y  trouve  des  parties  délicieuses  que  Ver- 
rocchio a  dù  exécuter  lui-méme,  par  exemple  la  tète  de  l'Ange  de  droite  et  toute  la  figure 
de  l'Espérance.  11  faut  mème  dire  que  l'on  trouve  dans  ces  deux  figures,  plus  que  dans  au- 
cune  autre  oeuvre  du  maitre,  ce  type  de  beauté 
qui  lui  est  special,  ce  sentiment  de  gràce  mé- 
lancolique  et  cette  pureté  de  traits  qu'il  trans- 
mettra  à  Pérugin  et  à  Léonard  de  Vinci.  Je 
considère  aussi,  comme  étant  d'une  grande 
beauté,  la  tète  de  l'Ange  de  gauche;  mais, 
dans  cet  ange,  les  draperies  sont  communes 
et  vraiment  indignes  du  maitre.  Ouant  aux 
trois  figures  du  sommet,  ce  sont  les  parties 
les  moins  belles  du  Monument. 

Je  pense  que  ce  Monument  n'a  été  ter- 
mine qu'après  le  groupe  de  Y Incrédulité  de 
S.  Thomas,  c'est-à-dire  après  1483,  car  les  dra- 
peries des  Anges  et  des  Vertus  sont  la  suite 
et  l'exagération  du  style  créé  par  Verrocchio 
dans  cette  dernière  oeuvre.  On  remarquera 
aussi  que  la  tète  du  Christ  du  Monument  For- 
teguerra est  une  copie  de  la  tète  du  Christ 
de  V Incrédulité  de  S.  Thomas.  Comme  seconde 
preuve  en  faveur  de  la  date  tardive  de  ce  Mo- 
nument, il  sufifit  de  considérer  ce  que  Ver- 
rocchio faisait  avant  1483.  En  1477,  dans  le 
Monument  Tornabuoni,  il  n'y  a  pas  encore  trace  de  complication  dans  les  draperies,  et 
Verrocchio  n'a  pas  encore  trouve  ce  type  de  beauté  que  nous  admirons  dans  plusieurs 
figures  du  Monument  Forteguerra. 

Ce  Tombeau,  tei  que  nous  le  voyons  aujourd'hui  n'a  pas  été  tout  entier  exécuté  par 
Verrocchio  et  ses  élèves.  Laissé  inachevé,  il  fut  repris  par  Lorenzetti  qui  fit  la  figure  de 
la  Charité  et,  deux  siècles  plus  tard  seulement,  il  fut  termine  par  Gaetano  Mazzoni,  à  qui 
l'on  doit  le  buste  du  Cardinal  et  les  vilains  petits  Anges  qui  pleurent  à  ses  còtés,  ainsi 
sans  doute  que  toute  la  partie  architecturale  qui  entoure  le  monument. 


Terre-cuite  du  South  KensìngtoH 
(Pro jet  suppose  pour  la  Tombe  Forteguerra) 


D'après  le  Tombeau  tei  qu'il  existe  aujourd'hui  nous  ne  pouvons  pas  deviner 
quelle  était  la  conception  première  de  Verrocchio  et,  notamment,  si  dans  ce  Tombeau 
il  entendait  faire  une  représentation  de  la  figure  du  défunt  et  quelle  place  il  voulait 
lui  donnei'. 
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Or  le  Musée  du  South  Kensington  possedè  une  terre-cuite  qui  nous  est  donnée 
comme  le  projet  mème  fait  par  Verrocchio,  et  Fon  comprend  quelle  serait  pour  nous  l'im- 
portance  d'une  telle  oeuvre,  si  son  authenticité  était  indiscutable. 

Nous  touchons  ici  à  un  des  points  les  plus  délicats  de  l'histoire  de  la  sculpture; 
c'est  la  discussion  de  certaines  oeuvres,  le  plus  souvent  en  plàtre  ou  en  terre-cuite,  qui 
nous  sont  présentées  comme  des  esquisses,  des  projets,  dus  à  la  main  des  grands  maì- 
tres.  Les  grands  Musées  d'Europe,  à  tort  ou  à  raison,  ont  recueilli  un  certain  nombre 
de  ces  oeuvres  et  le  fait  de  les  voir  dans  les  Musées  de  Londres  ou  de  Berlin  leur  donne 
une  telle  importance  qu'il  est  impossible  de  les  passer  sous  silence  et  de  ne  pas  dire  ce 
qu'il  faut  en  penser. 

Or  la  chose  n'est  pas  facile  ;  les  falsifications  des  oeuvres  d'art,  à  toutes  les  époques 
et  surtout  à  la  nótre,  ont  été  faites  parfois  avec  une  telle  habileté  que  les  plus  grands  con- 
naisseurs  eux-mèmes  n'ont  pu  souvent  les  reconnaitre.  Et  ici  les  dimcultés  redoublent, 
car  les  oeuvres  dont  nous  avons  à  nous  occuper  nous  sont  présentées  comme  des  esquisses 
rapidement  faites,  et  si,  pour  les  contester,  nous  nous  appuyons  sur  la  négligence  du  tra- 
vail,  on  peut  nous  répondre  qu'il  ne  faut  pas  demander  à  des  esquisses  la  mème  perfection 
qu'aux  oeuvres  définitives. 

La  terre-cuite  du  South  Kensington  est  donc  censée  reproduire  le  projet  primitif 
fait  par  le  Verrocchio.  Comme  le  Monument  définitif  il  comprend  les  mèmes  groupes 
d'Anges  et  de  Vertus,  mais  les  deux  groupes  sont  plus  nettement  isolés  et,  par  une  no- 
table  modification,  dans  le  bas,  au  milieu  du  groupe  des  Vertus,  le  Cardinal  Forteguerra 
est  représenté  à  genoux  et  priant.  Le  Monument  est  donc  ainsi  très  heureusement  com- 
plète. Mais  les  raisons  de  douter  sont  très  graves.  Le  projet  de  Londres  est  en  effet  exé- 
cuté  avec  un  très  grand  laisser-aller,  une  véritable  négligence;  et,  s'il  est  vrai  que  les 
artistes,  à  notre  epoque,  ont  l'habitude  de  faire  des  esquisses  semblables,  il  resterait  à 
savoir  si  les  artistes  du  xve  siècle  agissaient  ainsi  et  si,  surtout  lorsqu'ils  travaillaient  en 
vue  d'un  concours,  il  se  contentaient  de  présenter  des  projets  aussi  insuffisamment  étu- 
diós.  Les  projets  de  Brunelleschi  et  de  Ghiberti  pour  les  Portes  du  Baptistère  suffiraient 
à  nous  donner  la  preuve  du  contraire. 

Dans  le  bas-relief  de  Londres,  toutes  les  figures  sont  négligées  et  quelques  unes, 
notamment  la  Foi,  sont  très  incorrectes  de  formes  et  drapées  très  grossièrement.  Il  est 
surprenant  d'autre  part  de  ne  retrouver,  dans  aucun  des  visages,  ces  traits  si  particu- 
liers  à  Verrocchio  que  l'on  admire  dans  le  Monument  de  Pistoia.  Mais,  et  c'est  ici  pour 
moi  la  principale  raison  de  douter,  la  figure  du  Cardinal  qui  se  voit  dans  le  bas-relief  de 
Londres  et  qui  n'existe  pas  dans  le  Monument  de  Pistoia  n'est  pas  dans  le  style  florentin 
du  xve  siècle.  Pour  la  première  fois,  au  xvj  siècle,  Poliamolo,  en  1498,  dans  la  Tombe 
d'Innocent  Vili,  représenté  le  personnage  vivant,*1)  mais  il  n'oublie  pas  de  le  représenter 


(I)  Ce  que  je  dis  ici  ne  s'applique  qu'à  l'art  florentin.  Je  n'ai  pas  besoin  de  rappeler  qu'au  Moyen-àge  les  sculpteurs 
ont  souvent  représenté  des  personnages  vivants,  sur  leur  tombeau.  Il  suffira  de  citer  comme  exemple  les  Tombes  des  Visconti 
à  Milan,  des  Scaliger  à  Verone  et  des  princes  de  la  Maison  d'Anjou  à  Naples. 
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aussi  cotiche  sur  le  sarcophage.  Si  Verrocchio,  en  1473,  avait  eu  cette  idée  si  belle  de 
représenter  le  défunt,  non  pas  après  sa  mort,  mais  dans  l'éclat  de  la  vie,  il  eut  été  sur- 
prenant  qu'il  eùt  renoncé  à  une  telle  idée  dans  l'exécution  du  Monument  définitif  et  on  ne 
pourrait  comprendre  que  cette  idée  ait  mis  si  longtemps  à  réapparaitre  dans  l'école  fio- 
rentine. Enfin  que  dirons-nous  de  cette  espèce  de  comiche  sur  laquelle  le  Cardinal  est 
agenouillé,  si  grossière  et  si  incompréhensible,  qui  ne  rappelle  en  rien  ni  un  sarcophage 
ni  aucun  objet  ayant  sa  raison  d'étre  dans  un  Monument  funéraire. 

Il  est  évident  que,  dans  le  Monument  tei  qu'il  a  été  exécuté,  il  n'y  a  rien  qui  fasse 
supposer  la  volonté  de  se  rapprocher  du  projet  de  Londres.  Les  figures  de  la  Foi  et  de 
V  Espérance  sont  si  serrées  l'une  contre  l'autre  qu'on  ne  saurait  trouver  entre  elles  une 
place  pour  une  figure  agenouillée.  Dans  le  Monument  de  Pistoia,  s'il  devait  y  avoir  une 
figure  ce  ne  pouvait  étre  qu'une  figure  de  gisant.  (') 

Je  rappelle  que  cette  terre-cuite  est  entrée  au  South  Kensington  avec  la  collection 
Gigli-Campana,  collection  très  inégale,  qui,  si  elle  a  dote  ce  Musée  de  pièces  telles  que  le 
Christ  pleure  par  les  Anges  et  le  Ckrist  remeltaiit  les  clefs  à  S.  Pierre,  deux  chefs-d'ceuvre 
de  Donatello,  l'a  encombré  d'une  sèrie  de  pièces  fausses. 

Une  seconde  terre-cuite,  un  5.  Jerome,  provenant  de  la  méme  collection  est  encore 
inserite,  sur  le  catalogne  du  South-Kensington,  comme  une  oeuvre  originale  de  Verrocchio. 
Dans  cette  statuette  qui  est,  à  mon  sens,  une  falsificatici!  evidente,  le  faussaire  a  cherché 
à  imiter  le  style  de  Verrocchio  dans  les  plis  de  la  draperie  qui  recouvre  les  jambes  du 
saint  et  il  les  a  chiffonnés  à  plaisir,  donnant  aux  cassures  de  l'étoffe  les  arètes  vives, 
habituelles  au  maitre.  Mais  il  a  été  moins  habile  dans  le  style  des  nus;  ses  connaissances 
de  l'histoire  de  l'art  l'ont  trahi,  et,  dans  la  forte  musculature  des  épaules,  dans  la  saillie 
des  biceps,  il  s'est  trompé  d'un  siècle,  imitant,  non  le  style  de  Verrocchio,  mais  celui  des 
successeurs  de  Michel-Ange. 

Et  c'est  ici  le  cas  de  parler  nettement  et  de  dire  que  le  plus  grand  nombre  de 
terres-cuites  qui  nous  sont  données  comme  des  projets  originaux  des  grands  mattres  du 
xve  siècle  ne  sont  que  des  falsifications,  falsifications  parfois  assez  habiles,  mais  le  plus 
souvent  tout  à  fait  grossières. 

Le  Musée  du  South  Kensington,  en  particulier,  par  suite  de  l'acquisition  de  la  Col- 
lection Gigli-Campana  est  devenu  le  réceptacle  des  plus  tristes  contrefacons.  Je  le  prouverai 
en  analysant  quelques  oeuvres  attribuées  à  Luca  della  Robbia,  à  Ghiberti  et  à  Poliamolo. 

La  terre-cuite  que  le  South  Kensington  nous  donne  comme  le  projet  originai  de 
Luca  della  Robbia  pour  un  des  bas-reliefs  de  la  Cantoria  nous  montre,  dans  un  exemple 
vraiment  typique,  comment  un  faussaire  habile,  en  s'inspirant  d'une  oeuvre  originale,  en 


(1)  M.  Perkins,  dans  ses  Sculptetirs  italiens,  ne  para'it  pas  avoir  grande  confiance  dans  l'authenticité  de  cette  pièce, 
car  il  la  signale  par  cette  brève  phrase  :  «  le  South  Kensington  prétend  posseder  la  terre-cuite  originale.  »  Mais  le  Cicerone,  au 
contraire,  y  attaché  une  grande  importance  et  la  décril  longuement,  comme  une  ceuvre  incontestée  de  Verrocchio. 

27 


2 1  o  Ver  rocchio 


conservant  les  traits  essentiels  de  son  modèle,  peut  donner  l'illusion  de  la  manière  d'un 
grand  maitre,  mais  comment  aussi,  dans  quelques  modifications  accessoires,  il  laisse  tou- 
jours  percer  son  ignorance  personnelle.  Dans  cette  oeuvre,  qui  reproduit  le  bas-relief  des 
Enfants  dansant  et  jouant  de  la  trompe,  le  faussaire  a  copie,  traits  pour  traits,  le  groupe  des 
enfants  qui  dansent,  et  il  a  fait  preuve  d'une  telle  habileté  de  main,  et  d'un  tei  brio,  que, 
si  ce  morceau  seul  nous  était  donne,  nous  ne  saurions  comment  prouver  que  l'oeuvre  n'est 
pas  due  à  un  artiste  du  xve  siècle;  mais  le  faussaire  n'a  pas  voulu  se  borner  à  copier 
l'oeuvre  de  Luca  della  Robbia.  En  general  les  faussaires  se  croient  obligés,  pour  donner  à 
leur  oeuvre  un  cachet  plus  intéressant,  d'y  apporter  quelques  variantes.  Ils  savent  en 
effet  qu'il  y  a  toujours  quelque  différence  entre  l'esquisse  première  et  le  projet  exécuté, 
et  ils  pensent  qu'une  copie  trop  mathématique  de  l'oeuvre  originale  serait  suspecte.  Ils 
ont  donc  l'habitude  d'apporter  quelques  changements  aux  ceuvres  qu'ils  copient.  Or,  c'est 
dans  ces  changements  qu'ils  se  trahissent;  car  là,  quoiqu'ils  veuillent,  ils  restent  ce  qu'ils 
sont,  et  aucun  d'eux  n'est  encore  parvenu  à  retrouver  l'art  de  Ghiberti  et  de  Luca  della 
Robbia.  lei  le  faussaire  a  modifié  tout  le  groupe  de  gauche,  celui  des  enfants  jouant  de 
la  trompe  ;  et  il  est  impossible  de  reconnaitre  la  moindre  trace  du  style  de  Luca  della 
Robbia  dans  ces  enfants  aux  corps  trop  longs,  aux  fìgures  dures  et  sans  charme,  aux 
jambes  et  aux  bras  si  grossièrement  dessinés.  Bien  plus,  il  est  un  détail  qui  nous  fait 
prendre  le  faussaire,  la  main  dans  le  sac.  Ayant  copie  littéralement  la  partie  antérieure 
du  bas-relief,  qui  représente  les  enfants  dansant,  partie  dans  laquelle  apparaissent  les 
jambes  et  les  pieds  des  joueurs  de  trompe  placés  en  arrière,  il  ne  s'en  est  plus  souvenu 
lorsqu'il  a  modifié  la  partie  supérieure  de  ce  dernier  groupe,  de  telle  sorte  que  les  bustes 
et  les  jambes  des  joueurs  de  trompe  n'ont  plus  de  rapports  entre  eux.  Pour  ceux  que  des 
arguments  de  style  ne  suffìsent  pas  à  convaincre,  il  y  a  là  un  argument  sans  réplique,  une 
de  ces  preuves  véritablement  scientifiques  que  l'on  n'a  pas  souvent  l'occasion  de  rencon- 
trer  dans  la  discussion  des  ceuvres  d'art. 

Rappellerai  encore  l'attention  sur  une  autre  terre-cuite  du  South  Kensington  une 
Natività 'de  S.  Jean  Baptìste,  inserite  au  catalogue  sous  le  nom  de  Ghiberti  et  donnée  comme 
une  oeuvre  concue  dans  le  style  des  Portes  du  Baptistère.  Cette  oeuvre  a  ceci  de  particu- 
lier  que  son  auteur  a  imité  en  mème  temps  le  style  de  Poliamolo  et  le  style  de  Ghiberti. 
C'est  à  Poliamolo,  au  bas-relief  de  la  Nativité  de  S.  Jean  Baptiste,  fait  pour  l'Autel  du 
Baptistère  de  Florence,  qu'il  emprunte  sa  composition,  copiant  la  disposition  generale  et 
le  dessin  de  la  pl'upart  des  fìgures.  Nous  retrouvons  la  jeune  femme  qui  tient  le  petit  en- 
fant dans  ses  bras,  la  servante  préparant  le  bain  chaud,  S.(e  Anne  étendue  dans  son  lit, 
la  femme  qui  vient  lui  rendre  visite,  et  la  servante  tenant  un  panier  sur  la  tète  et  des  bou- 
teilles  dans  les  mains.  Il  n'y  a  dans  l'emploi  de  ces  diverses  fìgures  que  quelques  chan- 
gements de  place.  Mais,  ce  qui  est  ici  assez  curieux,  c'est  que  le  copiste  s'est  applique  à 
modifier  le  style  de  Poliamolo  dans  l'exécution  des  détails,  renoncant  à  son  trait  aigu,  à 
sa  manière  un  peu  apre,  pour  se  rapprocher  du  style  plus  gracieux,  du  trait  plus  souple 
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de  Ghiberti.  Et  c'est  ainsi  que  ce  bas-relief  a  pu  paraitre  une  oeuvre  de  Ghiberti  au  ré- 
dacteur  du  catalogue  du  South  Kensington  qui  n'a  pas  eu  l'idée  de  rechercher  la  concep- 
tion  première  de  cette  oeuvre  dans  le  bas-relief  de  Pollaiuolo. 


Le   Col! coni 


Le  faussaire,  qui  a  tant  travaillé  pour  cette  collection  Gigli-Campana,  aimait  parti- 
culièrement  Pollaiuolo  et  il  a  tenté,  à  l'aide  des  dessins  et  des  gravures  de  ce  maitre, 
de  composer  un  bas-relief  dans  sa  manière.  Ce  bas-relief  représentant  des  Hommes  nus 
combatta)//,  a  été  grave  et  décrit  pompeusement  dans  le  catalogue  du  South  Kensington 
comme  un  chef-d'oeuvre  du  maitre.  Mais  des  études  plus  attentives  ont  fait  récemment 
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justice  d'une  telle  erreur  et  cette  oeuvre  grossière,  dont  tous  les  traits  crient  la  falsifica- 
tion,  a  été  retirée  des  collections  du  Musée. 

Il  est  nécessaire  d'appeler  l'attention  sur  l'existence  de  ces  faussaires  dont  l'audace 
n'a  pas  de  bornes.  N'avons-nous  pas  vu  récemment  le  Journal  american  qf  archceology  pu- 
blier  une  terre-cuite  qu'il  suppose  ètre  un  projet  originai  de  Ghiberti  pour  les  Portes  du 
Baptistère,  en  annoncant  que  d'autres  projets  de  ce  maitre  se  trouvaient  dans  les  bouti- 
ques  des  antiquaires  d'Italie!  Si  l'on  n'y  prend  garde,  et  si  l'on  n'élève  pas  la  voix  pour 
protester,  nous  verrons  bientót  apparaitre  les  projets  originaux  de  toutes  les  sculptures 
italiennes,  et  la  curiosité  des  collectionneurs  y  aidant,  on  oubliera  les  pièces  les  plus  au- 
thentiques  et  l'on  écrira  des  histoires  chimériques  de  l'art  d'après  toutes  ces  contrefacons. 

Mais  il  est  temps  de  clore  cette  digression  et  de  revenir  à  Verrocchio. 

La  dernière  oeuvre  qu'il  ait  faite  est  la  statue  si  justement  célèbre  du  Collcone,  qui 
lui  fut  commandée  en  1479  par  la  République  de  Venise.  La  mort  ne  lui  permit  pas  de 
l'achever  et  l'oeuvre  fut  reprise  et  terminée  par  un  sculpteur  vénitien,  Alexandre  Leo- 
pardi, qui  la  signa  de  son  nom.  C'est  une  question  encore  controversée  que  de  savoir 
quelle  part  il  faut  attribuer  à  Leopardi  dans  cette  statue;  mais  il  semble  résulter  des  do- 
cuments  et  du  caractère  des  sculptures  de  Leopardi  que  ce  maitre  ne  fit  que  terminer 
les  détails  d'une  oeuvre  dont  tout  le  mérite  appartient  à  Verrocchio.  -  Cependant  il  faut 
reconnaitre  dans  l'oeuvre  de  Verrocchio  deux  manières  un  peu  différentes,  Fune  toute 
fiorentine  et  l'autre  influencée,  sinon  par  Leopardi,  du  moins  par  Fècole  vénitienne. 

Dans  le  cheval  on  trouve  cette  précision  de  dessin,  ce  luxe  de  détails  anatomiques, 
que  recherchaient  alors  avec  tant  de  passion  les  maitres  florentins,  et  pour  lesquels  ils 
étaient  sans  rivaux.  C'est  un  florentin  qui  a  fait  saillir  avec  tant  de  justesse  les  muscles 
des  jambes,  les  plis  de  Pencolure,  les  veines  de  la  tète,  et  c'est  un  florentin  encore,  un 
orfèvre,  qui  a  ciselé  si  amoureusement  toutes  les  fioritures  du  harnachement,  de  la  bride, 
de  la  selle,  et  qui  s'est  attardé  à  suivre  et  à  détailler  toutes  les  frisures  de  la  queue  et  de 
la  crinière.  Mais  quel  contraste  entre  les  minuties  de  ce  cheval,  véritable  joyau  d'orfé- 
vrerie,  et  la  figure  du  Colleone,  rude,  enorme,  massive  comme  un  bloc  d'acier.  Il  n'y  a 
plus  trace  ici  des  jolies  broderies  florentines  et  c'est  l'art  le  plus  sobre  et  le  plus  som- 
maire  qui  dit  la  puissante  figure  du  terrible  guerrier. 

Or  le  style  si  énergique  de  cette  figure,  qui  est  en  opposition  avec  la  manière  de 
penser  des  artistes  florentins,  est  précisément  le  style  mème  que  nous  trouvons  à  Venise 
dans  la  seconde  moitié  du  xve  siècle.  L'idée  de  force,  de  puissance  physique,  n'a  presque 
jamais  été  exprimée  par  l'école  fiorentine.  Peut-ètre  pourrait-on,  à  la  rigueur,  citer  quel- 
ques  exceptions  au  xivc  siècle  ou  dans  les  premières  années  du  xv,  et  rappeler  par 
exemple  le  S.  Georges  de  Donatello.  Mais  cette  statue  est  unique  à  Florence  et  il  faut 
remarquer  qu'elle  représente  l'energie  morale  plus  que  la  force  physique;  l'idée  de  puis- 
sance y  est  exprimée  bien  plus  par  l'attitude  et  le  regard  que  par  la  musculature.  Et 
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lorsque  nous  arrivons  à  la  fin  du  xv  siècle  nous  ne  trouvons  plus  une  fois  l'idée  de  la 
force  exprimée  ;  seules  règnent  les  idées  de  tendresse  et  d'amour.  Par  contre  l'idée  de 
grandeur,  de  force  guerrière,  est  dominante  à  Venise  pendant  tout  le  cours  du  xve  siècle. 
La  République  vénitienne  si  riche,  si  voluptueuse  au  xvie  siècle,  est,  au  xvc  siècle,  une 
république  militaire,  un  peuple  de  soldats.  C'est  l'àge  qui  lutte,  qui  conquiert,  avant  l'àge 
qui  se  repose  et  qui  jouit.  Toutes  les  ceuvres  véni- 
tiennes  nous  disent  l'energie,  la  force  de  ce  peuple, 
son  amour  de  la  guerre,  son  respect  de  la  puis- 
sance  physique.  Le  Monument  du  doge  Nicolas 
Tron  par  Riccio  est  le  type  de  cet  art  et  le  chef- 
d'oeuvre  de  la  sculpture  vénitienne.  Autour  du  doge 
sont  représentés  dans  des  niches,  non  pas  de  gra- 
cieuses  figures  de  femmes  cornine  dans  les  Tombes 
florentines,  mais  de  rudes  figures  de  guerriers,  su- 
perbes  de  formes,  débordants  d'energie,  dont  la 
musculature  fait  le  plus  saisissant  contraste  avec 
les  membres  frèles  que  les  sculpteurs  florentins  pre- 
naient  pour  modèles. 

Verrocchio,  transporté  dans  le  milieu  véni- 
tien,  a  agi  en  vénitien,  corame  plus  tard  Michel- 
Ange,  à  Rome,  agira  en  romain,  pour  peindre  la 
Sixtine  et  sculpter  le  Tombeau  de  Julcs  IL  Les  mè- 
mes  influences,  qui  nous  ont  valu  le  Moìse,  ont  inspiré  Verrocchio,  et  lui  ont  fait  évoquer 
cette  figure  guerrière,  la  plus  belle  statue  equestre  que  l'art  moderne  ait  créée. 


Madone,    de  Santa  Maria  Nuova 


M.  Bode  a  récemment  propose  d'attribuer  à  Verrocchio  une  petite  plaque  de 
bronze  de  l'Eglise  du  Carmine  à  Venise,  représentant  la  Lamentation  sur  le  corps  du 
C/iristA1)  Dans  la  partie  droite  de  ce  relief  sont  représentés,  à  genoux,  le  due  d'Urbin 
et  son  fils.  M.  Bode,  d'après  l'àge  de  ces  personnages,  suppose,  fort  justement,  que  le 
bas-relief  a  été  fait  vers  1474,  et  aitisi  nous  aurions  là  la  première  oeuvre  connue  de 
Verrocchio.  Je  m'indine  devant  la  haute  compétence  de  M.  Bode,  mais  en  faisant  remar- 
quer  toutefois  que  ce  bas-relief  n'a  pas  beaucoup  de  rapports  avec  les  autres  ceuvres  de 
Verrocchio,  que  nous  trouvons  ici  Verrocchio  beaucoup  plus  donatellesque  qu'il  ne  l'a 
jamais  été;  mais  ceci  peut  s'expliquer  par  ce  fait  qu'en  1474,  dans  sa  première  jeunesse, 
il  était  plus  directement  influencé  que  dans  la  suite  par  l'autorité  de  Donatello. 

Vasari  nous  dit  que  Verrocchio  avait  restauré  une  statue  de  Marsyas  en  marbré 
rouge,  mais  toutes  les  tentatives  que  Fon  a  faites  pour  retrouver  cette  statue  ont  été  vaines. 


(1)  Archivio  storico  dell'Arte,    1893,   p.    77. 
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Une  des  ceuvres  les  plus  importantes  de  Verrocchio,  les  statues  CCApòtres  en  ar- 
gent  qu'il  avait  faites  pour  l'Autel  de  S.  Pierre  à  Rome,  sur  le  commande  du  pape 
Sixte  IV,  n'existe  plus. 

Après  avoir  parie  des  grandes  oeuvres  de  Verrocchio,  il  nous  reste,  comme  pour 
tous  les  maitres  précédents  à  l'étudier  dans  des  ceuvres  de  plus  petites  dimensions,  dans 
les  Madones  et  dans  les  Portraits. 


La  Madonc  en  terre-cuite  du  Musée  de  l'Hópital  de  Santa  Maria  Nuova  est  le  type 
le  plus  caractéristique  des  Madones  de  Verrocchio.  La  figure  de  la  Vierge,  avec  ses  che- 
veux  relevés  sur  le  front  et  légèrement  bouffants  sur  les  tempes,  avec  ce  voile  qui  prolonge 
l'élargissement  des  cheveux,  est  un  type  de  femme  qui  a  été  créé  par  Verrocchio  et  dont 
nous  trouverons  dans  l'art  florentin  de  très  nombreuses  imitations.  A  Verrocchio  aussi 
appartient  cette  étude  des  chairs  grasses  et  potelées  du  petit  enfant,  cette  observation 
des  attaches  si  fines  des  bras  et  des  jambes,  et  des  bourrelets  qui  les  recouvrent.  C'est 
un  type  très  différent  de  celui  de  Desiderio  et  de  Rossellino,  type  qui  eut  un  grand  succès 
dans  l'école  de  peinture  et  d'où  dérivent  les  enfants  de  Léonard  et  surtout  ceux  de  Lo- 

,  renzo  di  Credi.  Pour  les  draperies,  un  peu 
trop  compliquées,  nous  ne  pouvons  que 
rappeler  ce  que  nous  avons  dit  en  étudiant 
Ylncrédulité  de  S.  Thomas.  Enfin,  s'il  est 
besoin  d'un  argument  pour  prouver  le  ta- 
lent  expressif  de  Verrocchio,  il  suffit  de 
regarder  les  expressions  si  vives  de  la 
Vierge  et  de  l'Enfant  Jesus. 

Une  réplique  de  cette  Madone, 
exécutée  en  marbré,  se  voit  au  Musée  du 
Bargello,  mais  elle  est  bien  loin  d'avoir 
le  charme  primesautier  de  la  Vierge  de 
l'Hópital.  Peut-ètre  faut-il  la  considérer 
comme  l'oeuvre  d'un  élève  travaillantdans 
l'atelier  de  Verrocchio. 

A  l'Hópital  San  Giacomo  de  Ro- 
me, est  encastré  dans  les  murs  d'un  esca- 
lier,  une  charmante  petite  Madone  dont 
V Arte  a  publié  une  gravure  ( 1 898,  p.  217). 
Elle  est  signée  du  prénom  d'Andrea.  A  la  fin  du  xvc  siècle,  de  nombreux  artistes  ont  porte 
ce  prénom,  Andrea  Bregno,  Andrea  Sansovino,  Andrea  Verrocchio.  C'est  à  ce  dernier, 
avec  raison  semble-t-il,  que  M.  Tumiati  attribue  la  Vierge  de  l'Hópital. 


Buste  de  jeune  f evinte  tenant  des  fleurs 
(Bargello) 
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Je  tiens  pour  une  des  plus  belles  oeuvres  de  Verrocchio  le  Buste  de  jeune  femme 
tenaiii  des  fleurs  du  Bargello.  Ce  buste  est  de  dimensions  plus  grandes  que  tous  ceux  que 
nous  avons  vus  jusqu'ici.  L'artiste,  au  lieu  de  couper  le  buste  au-dessous  des  épaules, 
descend  jusqu'au-dessous  des  coudes  et  replie  les  bras  pour  pouvoir  dessiner  les  mains. 
Si  l'attitude  du  buste  est  charmante  de  souplesse,  si  la  téte,  encadrée  d'un  joli  réseau  de 
boucles  frisées,  est  illuminée  du  plus  fin  sourire,  il  me  semble  que  toutes  ces  qualités  dis- 
paraissent  devant  la  prodigieuse  beauté  des  mains,  dont  les  doigts  effilés  sont  disposés 
avec  une  incomparable  compréhension 
du  charme  des  formes  féminines.  Cela  est 
unique,  et  les  plus  belles  mains  de  l'art 
grec  sont  vulgaires  devant  les  mains  de 
cette  patricienne  fiorentine  que  Verroc- 
chio a  regardées  et  reproduitesavec  tant 
d'amour. 

La  collection  Dreyfus  possedè 
un  admirable  Buste  de  femme,  d'une 
grande  finesse  et  de  la  plus  exquise  poesie, 
qui  est  justement  attribué  à  Verrocchio. 

A  Verrocchio  appartient  égale- 
ment  un  joli  Portrait  de  femme  en  bas- 
relief  du  Musée  de  Berlin. 

Au  Bargello,  un  charmant  Buste 
de  j enne  homme  a  été  longtemps  attribué 
à  Poliamolo.  Il  a  paru  à  quelques  critiques,  à  M.  Bode  notamment,  que  le  style  de  Pol- 
iamolo était  plus  nerveux  et  plus  rude,  et  l'on  a  pensé  que  les  traits  plus  délicats  de  ce 
buste  devaient  faire  penser  à  un  autre  maitre  plus  tendre.  La  nouvelle  attribution  de  ce 
buste  à  Verrocchio  parait  assez  satisfaisante.  C'est  une  oeuvre  d'une  très  grande  beauté. 

Avant  de  quitter  Verrocchio  j e  voudrais  dire  un  mot  d'une  grave  question.  Léo- 
nard, élève  de  Verrocchio,  a-t-il  exercé  une  influence  sur  ce  maitre?  Les  avis  des  criti- 
ques sont  encore  divergents,  et  le  point  de  départ  de  ces  incertitudes  est  dans  le  récit  de 
Vasari  qui  dit  que  Léonard,  ayant  fait,  dans  un  tableau  de  son  maitre,  le  Baptcme  du  Cìuist, 
une  tète  d'ange  beaucoup  plus  belle  que  celle  faite  par  Verrocchio,  celui-ci  renonca  à  la 
peinture.  Mais  la  critique  actuelle  n'accepte  plus  aussi  aveuglément  qu'autrefois  les  anec- 
dotes  de  Vasari  et,  dans  le  cas  actuel,  elle  a  bien  des  raisons  d'étre  d'un  avis  contraire.  (J> 


Buste  de  jeune  homme,  du  Bargello 


(1)  Au  surplus  dans  l'ouvrage  de  Vasari  lui-mème  on  trouve  un  autre  passage  indiquant  très  nettement  la  dépendance 
de  Léonard  vis-à-vis  de  Verrocchio  et  cela  sur  les  points  mèmes  où  l'art  de  Léonard  a  été  le  plus  éminent  ;  c'est  le  passage 
où  Vasari  parie  des  dessins  de  Verrocchio  et  de  certaines  tètes  de  femme  si  belles  que  Léonard  de  Vinci  ne  cessa  de  les  imiter  : 
«  Alcune  teste  di  femina  con  bell'arie  ed  acconciature  di  capelli,  quali  per  la  sua  bellezza,  Leonardo  da  Vinci   sempre  imitò.  » 
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Verrocchio 


Verrocchio,  en  effet,  est  un  des  plus  grands  génies  de  l'Italie  et  l'un  des  plus 
créateurs.  Chacune  de  ses  ceuvres,  depuis  le  David  jusqu'au  Co/leone,  est  le  témoignage 
de  recherches  patientes,  d'inventions  toujours  nouvelles.  Or  lorsque  Verrocchio  crée  ses 
chefs-d'ceuvre,  non  seulement  les  plus  anciens,  tels  que  le  David,  fait  en  1476,  mais  les 
plus  récents,  tels  que  V Incrédulité  de  S.  Thomas,  de  1483,  Léonard  n'a  encore  produit 
aucune  oeuvre  affirmant  sa  personnalité.  A  vrai  dire,  ce  n'est  qu'après  la  mort  de  Ver- 
rocchio que  Léonard  intervient  et  joue  un  ròle  dans  l'art  florentin. 

Et  lorsqu'on  voit  tout  ce  que  Verrocchio  a  créé,  lorsqu'on  comprend  toute  l'ori- 
ginalité  de  son  art,  lorsqu'on  sait  combien  la  création  de  la  moindre  nouveauté  est  chose 
rare  et  difficile,  on  ne  peut  admettre  que  le  mérite  d'une  si  grande  gioire  puisse  revenir 
à  un  jeune  homme  encore  inexpérimenté,  quelque  bien  doué  qu'il  ait  pu  étre. 

Laissons  ces  chimères,  chimères  trop  souvent  imaginées  parce  que  notre  imagi- 
nation  se  plait  au  merveilleux  et  parce  qu'il  y  a,  dans  cette  supposition  de  la  précocité  du 
genie,  quelque  chose  qui  étonne  et  séduit.  Laissons  à  l'histoire  humaine  sa  logique  et  sa 
simplicité.  Les  mérites  de  Léonard  sont  assez  grands  pour  qu'il  ne  soit  pas  nécessaire  de 
les  augmenter.  Ses  ceuvres  sont  assez  différentes  de  celles  de  Verrocchio  pour  qu'on  ne 
cherche  pas  à  les  confondre.  Enfin  n'oublions  pas  que,  pour  étre  un  très  grand  artiste,  il 
faut  presque  toujours  avoir  recu  les  lecons  d'un  excellent  maitre,  et  n'hésitons  pas  à  dire 
que,  si  nous  avons  un  Léonard  de  Vinci,  c'est  parce  qu'il  y  a  eu  un  Verrocchio. 


Décollatìon    de   S.  Jean   Baptiste 
(Bas-relief  de  VAutel  du  Baptislere) 


Festin  cCHérode 
(Bas-relief  de  l'Autel  du  Baptìstlre,  a  Florence) 


FRANCESCO  DI  SIMONE  FERRUCCI 
ANTONIO  DI  SAI  VI  -  BERNARDO  CENNINI  -  NICCOLO  DELL'ARCA 

DOMENICO  ROSSELLI 
GIULIANO  DA  MA/ANO  -  LUCA  FANCELLI 
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ans  ce  chapitre  nous  étudierons  quelques  artistes  secondaires,  qui  n'ont  pas  joué  un 
róle  aussi  important  que  les  maitres  précédents,  mais  qui  doivent  néanmoins  étre  cités 
dans  une  histoire  de  l'art  florentin. 


FRANCESCO  FERRUCCI,  fils  de  Simone  Ferrucci,  le  sculpteur  dont  nous  avons 
admiré  les  ceuvres  au  Tempie  des  Malatesta,  est  l'auteur  de  la  Tovibc  du  jurisconsu/te  Tar- 
tagni,  à  Bologne.  Dans  ceTombeau  il  accumule  toutes  les  recherches  faites  par  les  maitres 
précédents;  à  Bernardo  Rossellino  il  emprunte  le  style  general  du  monument,  à  Desi- 
derio la  forme  du  sarcophage,  à  Mino  les  figures  décorant  le  fond  du  Tombeau,  à  Ver- 
rocchio  le  type  de  ses  figures  de  femmes.O  Mais  toutes  ces  adaptations  aboutissent  à  une 
véritable  surcharge  et  aucune  partie  ne  révèle  la  main  d'un  grand  maitre. 

La  Tombe  du  jurisconsulte  Tartagni  marque  une  date  dans  l'histoire  de  l'art  flo- 
rentin. Parvenu  à  ce  degré  d'exubérance  cet  art  ne  pouvait  aller  plus  loin  et,  pour  trouver 
du  nouveau,  il  lui  fallait  recourir  à  d'autres  combinaisons.  C'est  ce  que  fit  Andrea  San- 
sovino  en  créant  le  type  admirable  des  Tombes  des  Sforza. 


(i)  Vasari  nous  apprend  que  Francesco  Ferrucci  a  travaillé  dans  l'atelier  de  Verrocchio.  Ce  renseignement  nous  permet 
de  supposer  que  Francesco  Ferrucci  était  sensiblement  plus  àgé  que  tous  les  artistes  dont  nous  avons  parie  précédemment  et 
qu'il  n'a  pas  dù  naìtre  avant   1440. 
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2i8  Francesco  dì  Simone  Ferrucci  -  Antonio  di  Salvi 

M.  Venturi  a  consacrò,  dans  V  Archìvio  storico  dell'  Arte  (1892,  p.  371),  une  impor- 
tante étude  à  Francesco  Ferrucci,  dans  laquelle  il  lui  attribue  les  ceuvres  suivantes: 

1.  Tombe  de  Barbara  Manfredi,  à  Forlì. 

2.  Tombeaux  de  Giovan  Francesco  Oliva  et  de  Marsabilia  Trinci   (dans   le   couvent   de  Monte 

Fiorentino,  province  de  Pesaro)  analogues  à  la  Tombe  Manfredi. 

3.  Madone  de  la  Via  della  Chiesa,   à  Florence,    attribuée   par   analogie   avec   les  Madones   des 

Monuments  précédents. 

4.  Ciboire  de  Santa  Maria  di  Montelue   (vers   1483).   Les  anges  entourant  le   calice   ont  le   ca- 

ractère  du  style  de  Verrocchio,  comme  les  Vertus  de  la  Tombe  Tartagni. 

5.  A  la  Badia  de  Fiesole:  les  Lavabos  de  la  Sacristie  et  du  Réfectoire,  la  Porte  de  la  Sacristie  et  les 

ornements  de  plusieurs  fenètres.  (Le  tout,  oeuvre  de  sa  jeunesse,  comme  la  Tombe  Manfredi). 

6.  Monument  Giannozzo  Pandolfini,  à  la  Badia  de  Florence. 

7.  Tombe  Sigismond  Malatesta,  à  Rimini. 

8.  Travaux  aux  fenètres  de  San  Petronio  à  Bologne. 

9.  Tombe  de  Vianesio  Albergati,  à  San  Francesco  de  Bologne;  oeuvre  ayant  de  grands  rapports 

avec  le  Monument  Tartagni. 
io.  Porte  d'entrée  du  Palais  Bevilacqua  à  Bologne. 
1 1 .  Ciboire  d' Ostiglia. 

La  tombe  de  Barbara  Manfredi  serait,  avec  la  Tombe  Tartagni,  l'oeuvre  la  plus 
importante  de  Francesco  Ferrucci.  Mais  il  convient  de  signaler  la  grande  différence  qui 
existe  entre  ces  deux  ceuvres.  La  Tombe  Manfredi,  à  l'oppose  de  la  Tombe  Tartagni,  est 
du  goùt  le  plus  sobre  ;  ses  formes  architecturales,  au  lieu  de  se  rattacher  aux  brillantes 
nouveautés  de  Desiderio,  rappellent  l'art  de  la  première  moitié  du  siècle,  par  le  type  du 
sarcophage,  par  les  enfants  tenant  un  cartel,  et  par  les  masses  carrées  qui  surmontent 
le  Monument,  dans  une  forme  semblable  à  celle  que  l'on  voit  dans  les  Tombes  du  pape 
Jean  XXIII  et  du  Cardinal  Brancacci,  de  Donatello.  Si  cette  tombe  est  bien  l'oeuvre  de 
Francesco  Ferrucci,  comme  le  pense  M.  Venturi,  il  faut  la  classer  dans  sa  jeunesse,  à 
l'epoque  où  il  était  encore  domine  par  l'influence  de  son  pére,  Simone  Ferrucci. 

Nous  avons  étudié,  en  parlant  de  Verrocchio  et  de  Poliamolo,  deux  des  bas-reliefs, 
faits  en  1477,  pour  terminer  l'Autel  du  Baptistère  de  Florence.  Deux  autres  bas-reliefs, 
dus  à  des  artistes  moins  célèbres,  complètent  cette  oeuvre. 

Le  bas-relief  représentant  le  Festin  d ' Hcrode  qui  est  l'oeuvre  de  deux  artistes, 
ANTONIO  DI  SALVI  et  FRANCESCO  DI  GIOVANNI*1)  n'est  pas  indigne  de  figurer 
aux  cótés  des  chefs-d'ceuvre  de  Verrocchio  et  de  Poliamolo.  Si  les  figures  d'Hérode  et 
des  convives  sont  disposées  un  peu  trop  nai'vement  autour  de  la  table,  il  y  a,  par  contre, 
une  habileté  rare  dans  le  groupe  des  musiciens  et  de  Salomé  dansant.  <2) 


(1)  Nous  ne  savons  rien  de  Francesco  di  Giovanni.  De  Salvi  nous  savons  qu'il  vivait  encore  en   1516  et  qu'il  fit  à 
cette  epoque  deux  bassins  d'argent.  Cellini  le  cite  comme  un  orfèvre  célèbre  dans  les  travaux  de  grosse  argenterie. 

(2)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 


Bernardo  Cenninì  -  Niccolo  dell'  Arca 
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Le  relief  représentant  la  Visitatìon  est  le  moins  beau  des  quatre.  Le  groupement 
des  figures  est  monotone,  et  les  attitudes  sont  peu  variées.  Il  est  l'oeuvre  d'un  élève  de  Ghi- 
berti,  BERNARDO  CENNINI,  qui  n'a  pas 
hérité  de  la  science  de  composition  de  son  mai- 
tre, mais  qui  lui  a  emprunté  quelque  chose  de 
son  élégance  dans  l'art  de  dessiner  les  figures. 

Je  pense  qu'il  convient  de  rattacher  à 
l'école  fiorentine  NICCOLO  DELL'ARCA. 
Ce  maitre,  né  à  Bari,  dans  la  Pouille,  (mort 
en  1494),  ne  nous  est  connu  que  par  les  ceu- 
vres  qu'il  fit  à  Bologne.  Les  sculptures,  faites 
de  1469  à  1473»  pour  terminer  la  Citasse  de 
S.  Dominique,  commencée  deux  siècles  aupa- 
ravant  par  Nicolas  de  Pise,  sont,  de  toutes  les 
sculptures  d'Italie,  celles  qui  se  rapprochent 
le  plus  du  style  florentin.  Il  semble  que  Nic- 
colo dell'Arca  ait  été  l'élève  de  Desiderio, 
d'Antonio  Rossellino  ou  d'Andrea  della  Rob- 
bia, car  c'est  la  distinction  de  leur  style  et  la 
tendresse  de  leur  pensée  que  nous  retrouvons 
dans  toutes  les  parties  de  cette  oeuvre  admi- 
rable.  Nicolas  de  Pise  avait  fait,  pour  recevoir  le  corps  de  S.  Dominique,  une  urne  rec- 
tangulaire  sculptée  sur  ses  quatre  faces.  Niccolo  dell'Arca  fut  chargé  d'en  faire  le  cou- 
ronnement.  Il  dispose,  au-dessus  de  l'urne,  un  couvercle  portant  huit  statues  et,  plus  haut, 
un  grand  motif  ornemental,  comprenant  un  candélabre  sur  les  cótés  duquel  retombent  des 
guirlandes,  dans  la  manière  adoptée  par  Desiderio  pour  orner  le  sommet  du  Monument 
Marsuppini.  Soit  dans  les  figures  de  saints,  soit  dans  les  petits  anges  qui  écartent  les  guir- 
landes, nous  remarquons  une  tendresse  qui  ne  se  rencontre,  à  un  tei  degré,  que  chez  les 
grands  maitres  de  Florence.  Nous  reproduisons,  comme  la  plus  ideale  figure  de  cette 
chàsse,  la  figure  d' 'Ange  porte-flambeaii  qui  décore  la  base  du  sarcophage,  et  qui  est  la  seule 
figure  faite  par  Niccolo  pour  cette  partie  inférieure  du  Monument.  L'ange  qui  lui  fait  pen- 
dant est  l'oeuvre  de  Michel-Ange,  et  Alfonse  Lombardi  est  Pauteur  des  bas-reliefs  du  sou- 
bassement.  «  Ce  corps  jeune  et  beau,  dit  le  Cicerone,  dans  sa  large  draperie  d'étoffe  épaisse, 
cette  tète  ravissante  encadrée  de  longues  boucles,  si  suave  que  Léonard  seul  aurait  pu 


Tombe  du  jurisconsitlte   Tar  lagni 


220 


Domenico   Rosselli 


la  peindre,  excitait  l'admiration  la  plus  enthousiaste  alors  que  la  statue  portait  le  nom  de 
Michel-Ange.  Il  faut  espérer  que  ce  sentiment  subsistera,  malgré  la  certitude  aujourd'hui 
acquise  que  cette  oeuvre  est  de  la  main  de  Niccolo,  tandisque  Michel-Ange  est  l'auteur  de 
la  ligure  voisine,  à  droite,  assez  maussade  et  très  inférieure  à  la  première.  » 

De  Niccolo  dell'Arca  nous  possédons  encore 
la  statue  equestre  d'Annibal  Bentivoglio  (1458)  à 
l'église  San  Giacomo  Maggiore,  et  une  grande  Ma- 
done  assise  au  Palais  public  (1478). 


0£ 


Comme  Niccolo  dell'Arca,  DOMENICO  ROS- 
SELLI, né  à  Pistoia,  en  1439,  se  rattache  à  l'influence 
de  Desiderio  da  Settignano.  On  a  de  lui  le  Cierge 
pascal  du  Dome  de  Pise  (1462)  les  Fonts  baptismaux 
de  Santa  Maria  in  Monte  (1467)  et  le  Couronnement 
des  cinq  grandes  fenètres  de  l'étage  supérieur  du  Pa- 
lais des  Sforza,  à  Pesaro.  Son  chef-d'ceuvre  serait  le 
Retable  de  Fossombrosa,près  d'Urbino,  comprenant 
cinq  statues  de  saints  et  cinq  bas-reliefs.  J'emprunte 
ces  renseignements  à  M.  de  Fabriczy  qui,  dans  un 

article  du  JahrbucJi  dei-  Koc/i.  preussiscJicn  Kunstsaminlungen  (xixc'  voi.,  8  fase),  a  recons- 

titué  l'oeuvre  de  cet  artiste  oublié. 


Ange  portc-Jlcoiibcaii 
de  la  Citasse  de  S.  Dominique.  (Slyle  de  Desiderio) 


Les  ceuvres  dont  l'auteur  est  inconnu  sont  très  nombreuses  dans  cette  seconde 
moitié  du  xvc  siècle.  Ce  sont  tout  d'abord  un  très  grand  nombre  de  Portraits  en  buste. 
J'en  ai  cité  les  principaux  en  étudiant  Desiderio,  Antonio  Rossellino,  Poliamolo,  Yerroc- 
chio,  Mino  et  Benedetto  da  Majano.  Je  ne  veux  revenir  sur  cette  question  que  pour  rap- 
peler  quelle  prépondérance  l'école  fiorentine  eut  dans  cet  art  du  portrait.  Sur  ce  point, 
toutes  les  écoles  italiennes  sont  sous  sa  dépendance  et  seule,  l'école  milanaise,  a  pu  se  rap- 
procher  d'elle.  Supposer  un  centre  important  de  l'art  du  portrait  dans  l'école  napolitaine 
et  attribuer,  en  particulier,  une  place  eminente  à  Francesco  Laurana  est  une  hypothèse 
qu'il  me  parait  difficile  de  justifier. 

De  mème,  Florence  est  le  grand  centre  de  production  des  Madoncs.  J'ai  cité  les 
plus  belles  en  parlant  des  chefs  de  l'école.  Mais  il  ne  m'est  pas  possible,  dans  cette 
histoire  generale,  d'étudier  les  ceuvres  secondaires  dont  les  auteurs  sont  inconnus.  Il  me 
suffira  pour  faire  comprendre  l'importance  de  cette  branche  de  l'art  de  dire  que,  rien 
que  dans  les  rues  de  Florence,  il  existe  plus  de  trois  cents  tabernacles  représentant  des 
Madones.  La  Madone  que  nous  publions  ici,  et  qui  fait  partie  du  Musée  National,  est 
une  oeuvre  intéressante  concue  dans  le  style  de  Desiderio. 


Chàsse  de  S.  Dominique 


Giuliano  da  Majano 
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Au  nombre  des  oeuvres  charmantes,  que  l'on  rencontre  à  tous  les  pas  dans  cette 
admirable  Florence,  je  ne  veux  citer  que  les  Armoires  de  l'art  de  la  soie,  de  la  Via  di  Ca- 
paccio, qui  sont  une  merveille  d'art  décoratif.  (J) 

Le  Musée  du  Louvre  possedè  une  petite  terre-cuite  représentant  une  Madeleine 
e  n  tour  ce  de  tctes  de  chérubins,  qui  est  une  oeuvre  intéressante  de  cette  epoque.  On  y  trouve 
le  style  apre  de  Donatello  dans  les  formes  dé- 
charnées  de  la  Madeleine,  et  le  sentiment  de 
Desiderio  ou  de  Benedetto  da  Majano  dans  les 
figures  jourHues  des  Chérubins. 

GIULIANO  DA  MAJANO (14 3 2-1490), 

plus  àgé  de  quelques  années  que  son  frère  Be- 
nedetto, est  un  des  grands  architectes  de  l'Ita- 
lie; il  est  l'anneau  de  transition  entre  Bernardo 
Rossellino  et  la  dynastie  des  San  Gallo.  Malheu- 
reusement  ses  principales  ceuvres,  notamment 
les  deux  villas  de  plaisance  qu'il  fit  pour  les  ducs 
de  Naples,  ne  nous  ont  pas  été  conservées.  Au 
point  de  vue  décoratif,  nous  pouvons  juger  de  la 
finesse  de  son  style,  par  la  Chapelle  de  Santa  Fina, 
à  San  Gimignano,  dont  les  pilastres  cannelés,  les  chapiteaux  corinthiens,  l'archivolte  dé- 
corée  d'une  guirlande  de  feuillages  et  surtout  la  frise  ornée  de  tètes  de  chérubins,  est  le 
développement,  dans  une  forme  plus  pompeuse,  de  l'art  élégant  de  Michelozzo. 

L'oeuvre  la  plus  importante  qui  subsiste  de  Giuliano  est  la  Porta  Capuana  de  Na- 
ples, qui  est  un  des  plus  charmants  spécimens  que  l'on  trouve  dans  le  sud  de  l'Italie  de 
la  délicatesse  fiorentine. 

On  avait  longtemps  attribué  à  Giuliano  V Are  de  triomphe  d'Alphonse  d'Aragon, 
mais  on  sait  qu'il  a  été  construit  par  l'architecte  Pietro  di  Martino  et  l'on  connait  de 
mème  le  nom  des  sculpteurs  qui  l'ont  décoré. 

M.  de  Fabriczy,  dans  V  Archivio  storico  dell'  Arte  (1890,  p.  446),  a  dressé  une  liste 
très  complète  des  travaux  de  Giuliano.  Je  me  contente  d'en  citer  les  principaux: 

1461.  -  Travaux  de  marqueterie  à  la  Badia  de  Fiesole. 

1463.  -  Travaux  de  marqueterie  à  la  Sacristie  neuve  du  Dòme  de  Florence. 

1465.  -  Chaire  en  bois  de  l'Hópital  de  Santa  Maria  Nuova. 

1468.  -  Chapelle  de  Santa  Fina,  à  San  Gimignano. 

1 47 1 .  -  Palais  du  Capitano,  à  Sarzana. 

1474.  -  Dòme  de  Faenza. 


Madone 
du  Afusce  National.  (Style  de  Desiderio) 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 
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1 475—81.  Porte  de  bois  de  la  Salle  de  l'Audience  au  Palais  vieux. 
1477.  -  Architrave  et  frise  de  la  Salle  de  l'Audience. 

1479.  -  Travaux  à  la  .Santa  Casa,  de  Lorette. 

1480.  -  Tabernacle  de  la  Madone  dell'Ulivo,  à  Prato. 

1487.  -  Travaux  à  Naples  pour  le  due  d'Aragon  :  Palais  de  Poggio  Reale;  Palais 
de  la  Duchessa;  Porta  Capuana. 

Giuliano  s'est  beaucoup  occupé  de  marqueterie,  surtout  dans  la  première  partie  de 
sa  vie.  Nous  possédons  encore  ses  chefs-d'oeuvre  de  la  Sacristie  du  Dòme  et  du  Palais  vieux. 
A-t-il  été  également  un  sculpteur,  et  faut-il  lui  attribuer  quelques  sculptures  de  Naples,  par 
exemple  celles  de  la  Porta  Capuana,  ou  de  l'église  S.  Sébastien(')  au  Castel  Nuovo?  ce  sont 
des  questions  que  je  laisse  à  résoudre  aux  auteurs  de  monographies  spéciales. 

LUCA  FANCELLI,  qui  succèda  à  Giuliano  da  Majano,  dans  la  faveur  des  ducs  de 
Naples,  est  le  seul  architecte  de  cette  epoque  dont  le  nom  mérite  d'ètre  ci'té  à  coté  de  celui 
de  Giuliano  da  Majano.  Luca  Fancelli,  néen  1430,  àSettignano,  futleprincipalélèveet  colla- 
borateur  d'Alberti.  C'est  lui  qui  se  chargeait  d'exécuter  les  projets  dont  Alberti  se  contentait 
d'esquisser  les  plans.  Ses  oeuvres  les  plus  importantes  ont  été  laites  à  Mantoue  pour  les 
Gonzague. 

Dans  cette  fin  du  xve  siècle,  les  architectes  ne  jouent  qu'un  róle  très  secondaire  à 
Florence.  Laurent  de  Médicis,  à  la  différence  de  Cosme,  n'a  pas  été  un  grand  constructeur. 
Tous  les  efforts  des  florentins  sont  tournés,  à  ce  moment,  non  vers  l'architecture,  mais  vers  la 
peinture  et  la  sculpture,  et  c'est  là  une  des  raisons  du  prodigieux  développement  de  ces  arts. 


(1)  Photographie  Alinari,  num.  11604. 
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Armoiries  de  l'art  de  la  soie.  (  Via  di  Capaccio  ìi  Florence) 


THe  d'ange.  (Dessin  de  Verrocchio) 


DESSINS 


E, 


,n  terminant  cette  étude  sur  les  maitres  du  xve  siècle,  et,  après  avoir  parie  de  Verroc- 
chio et  de  Poliamolo  qui  furent  de  si  grands  dessinateurs,  il  m'est  impossible  de  ne  pas 
dire  un  mot  des  dessins. 

De  tous  les  maitres  de  la  première  moitié  du  xve  siècle  il  n'existe  peut-ètre  pas 
un  seul  dessin.  Il  est  vrai  que  les  divers  Musées  d'Europe  ne  se  font  pas  faute  d'inserire 
sur  leurs  catalogues  les  noms  de  Donatello,  de  Michelozzo,  de  Luca  della  Robbia,  mais 
aucune  de  ces  attributions  n'est  justifiée.  Les  premiers  dessins  que  nous  possédions  d'un 
sculpteur  ne  sont  pas  antérieurs  à  la  seconde  moitié  du  xve  siècle.  Je  ne  suis  pas  en  me- 
sure  de  faire  une  revue  des  dessins  existant  dans  tous  les  Musées  d'Europe,  et,  pour 
traiter  cette  question,  je  me  contenterai  d'analyser  les  dessins  du  Musée  des  Uffizi. 


c2£ 

DONATELLO.  Trois  dessins  lui  sont  attribués;  mais  ces  dessins,  qui  ont  peu  de 
rapports  entre  eux,  sont  de  trois  maitres  dififérents;  aucun  n'est  de  Donatello. 

Num.  181  (cadre  5):  La  Vierge  et  S.  Joseph.  -  Dessin  à  traits  épais,  répétés  inuti- 
lement,  et  n'indiquant  pas  les  formes  du  corps. 

Num.  183  (cadre  5):  Deux  Saints.  -  Traits  ténus,  très  multipliés,  les  étoffes  col- 
lant, par  places,  sur  les  membres,  dans  le  style  mis  à  la  mode  par  Verrocchio.  Très 
mediocre. 

Num.  6347"  (Cadre  6):  Le  Christ  flagelli.  -  Dessin  très  important  et  très  beau.  Ce 
dessin  très  compliqué  représente  la  Scène  de  la  Flagellation  au  milieu  d'une  somptueuse 
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architecture.  La  frise  est  décorée  de  figures  nues  tenant  des  guirlandes  et  le  soubassement 
d'amours  tenant  une  couronne.  Nous  sommes  évidemment  dans  la  sphère  de  Donatello. 
Maiscedessin  me  parait  étre  beaucouptropcompliqué  pour  étre  l'esquisse  d'une  sculpteur 
et  je  croirais  plutót  que  c'est  le  projet  d'un  peintre  pour  une  grande  fresque.  Les  ressem- 
blances  que  ce  dessin  présente  avec  le  style  de  Donatello  ne  sont  pas  suffisantes  pour  le 
lui  attribuer.  Il  faut  le  laisser  parmi  les  anonymes  de  l'école  de  Padoue. 

Six  autres  dessins  sont  encore  attribués  par  le  catalogue  à  Donatello,  mais  avec 
un  point  d'interrogation.  Il  n'y  a  pas  mème  lieu  de  les  discuter. 

LUCA  DELLA  ROBBIA.  Les  trois  dessins  du  cadre  19:  le  num.  219,  une  Vierge 
et  Salnts,  le  num.  503,  une  Vierge  vue  à  mi-corps  et  le  num.  56,  deux  Vierges  assises  (signé 
faussement  Luca  della  Robbia)  n'ont  aucun  rapport  avec  le  style  de  ce  maitre.  Ce  sont 
des  dessins  plus  récents  d'un  demi-siècle  et  qu'il  faut  classer  dans  l'école  ombrienne, 
autour  du  Pérugin. 

ANTONIO  POLLAIUOLO.  Avec  Poliamolo  nous  commencons  la  sèrie  des  des- 
sins authentiques.  Poliamolo  a  été  un  des  plus  grands  dessinateurs  de  l'Italie.  Malheurèu- 
sement  pour  le  sujet  qui  nous  occupe,  à  part  une  esquisse  pour  un  Encensoir,  nous  n'avons 
aucun  dessin  de  Poliamolo  relatif  à  ses  sculptures;  ce  sont  des  dessins  de  peintre. 

Dans  le  dessin  &  Encensoir,  num.  942  du  cadre  29,  l'on  retrouve  quelques  formes 
analogues  à  celles  de  la  base  de  la  Croix  de  Baptistère.  C'est  un  dessin  d'une  authenticité 
indiscutable,  portant  la  signature  du  maitre:  Antonio  del  Polaiuolo,  horafo. 

Le  Musée  des  Uffizi  possedè  des  merveilles  de  Poliamolo;  ce  sont  ses  belles 
études  à  la  mine  de  plomb,  au  trait  net  et  si  sur.  Le  num.  370  du  cadre  30,  repré- 
sentant  deux  figures  d'homme,  est  caractéristique  de  cette  manière  toute  particulière  à 
Poliamolo.  <J) 

Le  num.  95  et  le  num.  97  du  cadre  31,  représentant  Adam  et  Ève,  sont  les  chefs- 
d'ceuvre  du  maitre,  les  dessins  qu'il  a  travaillés  avec  le  plus  d'amour,  en  ne  se  conten- 
tant  pas  de  cerner  la  figure  avec  le  trait  si  ferme  et  si  dur  de  sa  piume,  mais  en  y  ajou- 
tant  avec  le  pinceau  quelques  traits  de  sépia  pour  modeler  la  musculature. 

Dans  une  manière  moins  serrée,  un  peu  plus  libre,  plus  à  l'état  d'esquisse,  est 
encore  une  figure  très  belle,  le  5".  Jean  Baptiste,  n.  699  du  cadre  29. 

Je  pense  que  l'on  peut  aussi  considérer  comme  étant  de  Poliamolo  les  études 
d'Mommes  (num.  275  et  267  du  cadre  34  et  num.  260  du  cadre  32),  qui  sont  analogues 
aux  figures  du  num.  370  du  cadre  30. 


(1)  Voir  à  la  fin  du  chapitre  la  gravure  d'une  de  ces  deux  figures. 
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Mais  peut-ètre  n'y  a-t-il  pas  aux  Uffizi  d'autres  dessins  certains  de  Poliamolo. 
Parmi  les  dessins  très  nombreux  qui  lui  sont  attribués,  il  y  en  a  un  très  grand  nombre, 
notamment  ceux  des  cadres  42  et  33,  qui  sont  dans  sa  manière,  et,  si  je  pense  qu'il  ne 
faut  pas  les  lui  attribuer,  c'est  simplement  en  raison  de  leur  qualité  secondaire.  Mais  il 
est  une  autre  sèrie  assez  intéressante  représentant  un  Pape  et  trois  Vertus  (num.  261, 
262,  263  et  276  du  cadre  34)  figures  qui  sont  d'un  style  assez  différent  de  celui  de  Pol- 
iamolo et  qu'on  lui  attribue,  parce  qu'on  les  considère  comme  des  esquisses  de  la  Tombe 
du  pape  Innocent  Vili.  Il  est  vrai  qu'il  y  a  dans  le  dessin  des  bras  nus  des  Vertus  quel- 
que  chose  de  la  manière  de  Poliamolo,  mais  je  crois  néanmoins  ces  dessins  trop  négli- 
gés  pour  ètre  de  ce  grand  maitre. 

De  très  beaux  dessins  de  Poliamolo  sont  au  British  Museum,  notamment  V Hercule 
titani  l'hydre  et  une  Rcunion  d'hommes  nus  devant  un  juge.  Un  autre  dessin  représentant 
Hercule  combattant  l'hydre  est  à  Dresde  dans  la  collection  Grahl.  Je  ne  cherche  pas  à  in- 
sister ni  à  dresser  des  catalogues  complets  des  dessins  des  maìtres  du  xve  siècle.  Ce  tra- 
vail  est  préparé  actuellement  par  M.  Berenson  avec  une  compétence  exceptionnelle  et 
sera  tout  à  fait  définitif. 

VERROCCHIO.  Il  est  plus  difficile  de  parler  des  dessins  de  Verrocchio  que  de 
ceux  de  Poliamolo.  Poliamolo  a  eu  un  style  si  particulier,  si  différent  de  celui  de  tous  les 
autres  maitres,  qu'on  a  des  règles  précises  pour  se  prononcer.  Pour  Verrocchio,  nous  ne 
savons  pas  encore  bien  à  quoi  nous  en  tenir,  et  le  départ  de  ses  ceuvres  d'avec  celles  de 
Léonard,  par  exemple,  n'est  pas  encore  complètement  fait. 

Je  crois  que  le  Musée  des  Uffizi  ne  possedè  qu'un  seul  dessin  de  Verrocchio,  la 
charmante  Tele  d'auge  (num.  130  du  cadre  47),  qui  a  été  piquée  avec  une  épingle  pour 
étre  décalquée  sur  un  tableau.  (')  A  l'encontre  de  la  thèse  trop  exclusive  de  Vasari,  ce 
dessin  suffirait  à  prouver  quelle  gràce  Verrocchio  était  capable  de  mettre  dans  ses  ceu- 
vres; et  n'y  eut-il  que  ce  dessin,  on  pourrait  dire  que  l'origine  de  l'art  de  Léonard  de 
Vinci  était  bien  vraiment  dans  l'oeuvre  de  son  maitre. 

Je  n'ose  pas  me  prononcer  sur  le  grand  dessin,  n.  126  du  cadre  46,  représentant 
une  figure  nue  de  David.  C'est  une  oeuvre  charmante,  mais  est-elle  de  Verrocchio?  La 
manière  trop  douce,  trop  gracieuse,  aux  traits  un  peu  mous,  ne  nous  reporte-t-elle  pas  à 
une  epoque  plus  avancée  et  peut-étre  dans  l'entourage  du  Pérugin? 

La  Femme  couchée  avec  un  amour  (n.  212  du  cadre  48)  n'a  pas  de  rapports  avec 
Verrocchio.  C'est  l'art  mème  de  Botticelli.  Toute  la  question  serait  de  savoir  si  elle  est 
de  la  main  de  Botticelli  ou  si  ce  n'est  pas  plutòt,  comme  je  le  pense,  la  copie  d'une  de  ses 
oeuvres.  Ce  dessin  n'a  pas  la  souveraine  beauté  du  dessin  de  Londres,  avec  lequel  il  pré- 
sente quelques  analogies. 


(1)  Voir  la  gravure  en  téte  du  chapitre. 
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Peut-étre  peut-on  encore  attribuer  à  Verrocchìo  les  num.  443  et  444  du  cadre  48 
représentant  deux  jolies  Madones,  et  un  dessin  représentant,  au  recto  et  au  verso,  deux 
Tètes  d'enfants.  Ce  dernier  dessin,  non  exposé,  est  dans  les  cartons  de  la  collection. 

Les  autres  dessins  attribués  à  Verrocchio  me  paraissent  assez  médiocres,  notam- 
ment  le  dessin  représentant  des  E)ifants  nus  jouant,  où  la  préoccupation  de  traduire  les 
chairs  grasses  a  fait  employer  à  l'artiste  des  séries  de  bourrelets  du  plus  mauvais  goùt. 
Le  dessin  représentant  deux  Tètes  d'enfant  et  une  Tele  de  Vierge  (num.  125  du  cadre  47) 
est  meilleur,  mais  je  trouve  les  hàchures  trop  compliquées  et  ne  parvenant  pas  à  rendre 
le  modelé  de  la  figure. 

Mais,  comme  je  l'ai  dit  plus  haut,  tous  ces  dessins  sont  des  projets  pour  des 
peintures  et  ne  sont  pas  à  proprement  parler  des  dessins  de  sculpteur.  Il  est  facile  de 
comprendre  pourquoi  les  dessins  de  sculpteurs  sont  si  rares.  Les  sculpteurs  ne  préparent 
pas  leurs  projets  avec  des  croquis  et  cela  pour  deux  raisons:  tout  d'abord  parce  qu'ils 
n'ont  pas,  autant  que  les  peintres,  l'habitude  de  se  servir  du  crayon  et  ensuite  parce 
qu'un  dessin  ne  peut  reproduire  qu'une  face  de  leurs  oeuvres.  En  fait,  les  sculpteurs  ont 
l'habitude  de  voir  leurs  oeuvres  dans  leur  pensée  et  de  préparer  leurs  projets,  non  par  des 
croquis  dessinés  sur  le  papier,  mais  par  des  maquettes  modelées  en  ciré  ou  en  terre-cuite. 

Toutefois  il  est  des  cas  où  le  sculpteur  cloit  nécessairement  dessiner,  faire  une 
esquisse,  c'est  lorsqu'il  agit  comme  architecte  et  décorateur.  Lorsqu'il  fait  un  Monument, 
Autel,  Tabernacle  ou  Tombeau,  il  faut  bien  qu'il  dresse  un  projet,  afin  d'en  soumettre  la 
forme  et  le  devis  à  ceux  qui  le  commandent.  Nous  avons  encore  un  certain  nombre  de 
ces  projets  d'architectes-sculpteurs.  De  l'epoque  qui  nous  occupe  le  Musée  des  Uffizi  en 
possedè  trois,  dont  l'un  est  une  pièce  tout  à  fait  exceptionnelle.  C'est  un  Retable  d' Autel, 
figurant  l'Autel  lui-mème  et  la  partie  sculptée  destinée  à  le  surmonter.  La  partie  centrale 
comprend  trois  figures  dans  des  niches.  Au-dessus  est  le  Tabernacle  entouré  de  deux 
figures  d'Anges  porte-flambeaux.  En  voyant  ce  dessin  nous  songeons  immédiatement  aux 
nombreux  Retables  d'autel  que  nous  avons  admirés  dans  les  oeuvres  de  Desiderio,  de 
Mino,  d'Antonio  Rossellino,  de  Benedetto  da  Majano.  Et  c'est  en  effet  à  l'un  des  artistes 
de  ce  groupe  que  notre  dessin  doit  étre  attribué.  Le  catalogue  du  Musée  des  Uffìzi  pro- 
nonce  le  nom  de  Desiderio  et,  vraiment,  l'oeuvre,  par  sa  beauté  et  sa  délicatesse,  n'est  pas 
indigne  de  ce  grand  nom.  Un  détail,  confirmerait  cette  attribution,  c'est  la  figure  du  petit 
enfant  Jesus  surmontant  le  Tabernacle  qui  est  la  copie  de  l'enfant  Jesus  du  Tabernacle 
de  S.  Laurent.  Néanmoins  je  crois  qu'il  faut  penser  à  un  autre  maitre.  L'oeuvre  est  beau- 
coup  plus  avancée  de  style  que  les  oeuvres  de  Desiderio  et  se  rapproche  de  l'epoque  de 
Benedetto  da  Majano.  Voici  sur  ce  point  mon  argumentation.  J'élimine  d'abord  l'argu- 
ment  tire  du  petit  enfant  Jesus.  Il  est  vrai  qu'il  est  la  copie  de  celui  de  Desiderio,  mais 
nous  savons  que  cette  forme  créée  par  lui  a  été  reproduite  à  satiété  par  ses  successeurs. 
Si  nous  comparons  ce  dessin  avec  le  Tabernacle  de  S.  Laurent  et  aussi  avec  le  Monu- 
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ment  Marsuppini,  les  seules  ceuvres  de  Desiderio  qui  peuvent  nous  servir,  il  est  impos- 
sible  de  ne  pas  voir  que  nous  sommes  ici  à  une  période  plus  avancée  dans  le  développe- 
ment  des  formes  architecturales.  Le  Retable  est  encadré  par  deux  colonnes  alors  que 
Desiderio  n'emploie  que  des  pilastres.  En  outre  il  y  a  ici,  non  des  colonnes  engagées, 
mais  des  colonnes  en  saillies;  et,  de  cette  forme,  nous  ne  trouvons  pas  d'exemple  avant 
la  fin  du  siècle.  De  mème  les  piédestaux 
sur  lesquels  portent  ces  colonnes  sont  une 
forme  tardive,  inconnue  de  Desiderio.  Les 
chapiteaux  n'ont  aucun  rapport  avec  ceux 
de  Desiderio.  Par  leur  forme  assez  bizarre, 
avec  ces  grandes  volutes  retombant  si  bas, 
ils  sont  semblables  aux  chapiteaux  du  cloi- 
tre  de  Ste  Marie  Madeleine  de  Pazzi,  faits 
par  Giuliano  da  San  Gallo.  Cette  forme  très 
rare,  très  anormale,  est  une  imitation  d'un 
chapiteau  romain  trouvé  à  Fiesole.  C'est 
une  date  pour  notre  dessin.  Notons  enfin 
l'emploi  de  niches  avec  des  statues  et  cette 
particularité  que  les  figures  ne  sont  pas 
sculptées,  en  bas-relief,  mais  en  ronde  bos- 
se,  dans  le  type  de  l'Autel  S.  Giobbe  à  Ve- 
nise,  datant  de  1470,  et  des  autels  faits  à 
Naples  par  Antonio  Rossellino  et  Bene- 
detto da  Majano.  Ouant  à  cette  manière  de 
surmonter  le  Retable  par  un  Ciborium, 
c'est  aussi  une  forme  postérieure  à  Desi- 
derio. Ce  Ciborium  avec  sa  voùte  imbri- 
quée,  ses  niches  encadrées  de  pilastres,  les 
volutes  qui  lui  servent  de  support,  a  une 
saisissante  analogie  avec  le  Ciborium  de 
Benedetto  da  Majano,  à  l'église  S.  Domi- 
nique de  Sienne.  Cette  recherche  d'une  predelle  décorée  de  bas-reliefs,  cette  facilitò  à 
prodiguer  de  petites  scènes  spirituellement  détaillées,  nous  fait  encore  songer  au  maitre 
qui  a  sculpté  la  predelle  de  l'Autel  de  Santa  Fina  à.  San  Gimignano  et  de  l'Autel  de 
Monte  Oliveto  à  Naples. 

Je  voudrais  surtout  faire  comprendre  le  charme  et  la  prodigieuse  habileté  de  ce 
dessin, (!>  la  sùreté  de  main  traeant  les  lignes,  sans  une  hésitation  ou  un  repentir,  et,  avec 


Projt't  pour  un  Retable.  {Atlteuf  incornili) 


(1)  Pour  juger  de  la  beauté  d'exécution  de  ce  dessin,  ou  voudra  bien  consulter  l'originai  du  Musée  des  Uffizi  et  ne 
pas  s'en  tenir  à  la  gravure  que  nous  publions,  qui  donne  bien  une  idée  de  l'ensemble,  mais  qui,  en  raison  de  ses  petites  dimen- 
sions,  n'a  pas  pu  rendre  toutes  les  finesses  de  l'originai. 
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une  échelle  très  petite,  indiquant,  partout  où  cela  est  nécessaire,  tous  les  moindres  détails, 
de  facon  qu'un  praticien  pourrait,  avec  cette  petite  feuille  de  papier,  rendre  toute  la 
pensée  du  maitre.  Pour  la  frise,  l'artiste  propose  deux  projets  de  décoration,  et,  pour  le 
dessous  de  l'entablement,  il  se  place  de  telle  sorte  qu'il  peut  figurer  les  ornements  qui  doi- 
vent  le  décorer;  son  habileté  va  jusqu'à  dessiner  les  petites  figures  des  bas-reliefs  de  la 
predelle. 

Deux  autres  dessins,  qui  sont  sans  doute  du  mème  artiste,  sont  encore  exposés  aux 
Uffizi.  Ils  représentent  deux  Ciboriums  dont  l'un  est  simplement  pose  sur  l'autel  et  dont 
l'autre,  ayant  pour  base  un  bas-relief  représentant  la  Pietà,  est  entouré  de  deux  anges. 
Mais  ces  dessins  sont  loin  d'avoir  été  exécutés  avec  le  mème  soin  que  le  Retable  d'autel, 
qui  est  le  plus  beau  dessin  d'architecte-sculpteur  que  l'on  connaisse  et  qui  donne  la  plus 
haute  idée  de  l'art  des  maitres  florentins  du  xve  siècle. 
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Figure  d'homme.  (Dessin  de  Pollaiuolo) 
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Tympan  d'une  Porte  de  l'Eglise  des  Frari 
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ans  l'étude  de  l'art  de  la  sculpture  en  Italie,  la  Toscane  étant  mise  à  part,  quatre 
grandes  régions  sont  à  considérer:  le  Sud,  avec  Naples,  le  Centre,  avec  Rome,  et  le 
Nord,  avec  Venise  et  Milan.  Toutes  les  autres  petites  écoles  peuvent  étre  rattachées 
à  ces  grands  foyers. 

NAPLES.  -  La  région  du  Sud,  qui  est  une  des  parties  les  plus  riches  de  l'Italie, 
une  de  celles  où  la  beauté  du  climat  et  la  fertilité  du  sol  semblent  le  plus  prédisposer  les 
hommes  au  sentiment  du  beau  et  à  l'amour  des  arts,  n'est  jamais  parvenue  à  créer  une 
école  artistique  autonome.  La  cause  en  est  sans  doute  dans  ce  fait  que  ces  régions  n'ont 
cesse  d'étre  la  proie  des  puissantes  nations  voisines,  qu'elles  ont  changé  continuellement 
de  maitre,  et  qu'aucune  tradition  n'a  eu  le  temps  de  s'y  établir.  Tour  à  tour  byzantines, 
normandes,  allemandes,  francaises  et  espagnoles,  elles  voient  leur  art  varier  avec  chaque 
changement  de  domination.  S'il  n'y  a  pas  d'école  dans  le  Sud  de  l'Italie,  cela  ne  veut  pas 
dire  qu'il  n'y  ait  pas  d'art.  Les  arts  au  contraire  n'ont  cesse  d'y  fleurir,  et  de  nombreux 
et  importants  monuments  couvrent  toutes  les  parties  de  la  Sicile,  de  la  Pouille  et  de  la 
Napolitaine,  mais  il  est  impossible  de  grouper  sous  le  titre  d'école  ces  monuments  dispa- 
rates,  faits  le  plus  souvent  par  des  artistes  étrangers. 

Une  seconde  remarque  fondamentale  est  que  ces  régions  ont  de  la  peine  à  fìxer 
leur  capitale.  Le  Sud  de  l'Italie,  en  effet,  est  également  propre  à  commercer,  à  l'Orient, 
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avec  l'Empire  de  Constantinople  et,  à  l'Occident,  avec  la  France  et  l'Espagne.  De  telle 
sorte  que  tant  que,  l'Empire  d'Orient  fut  prépondérant  dans  le  monde,  les  villes  les  plus 
prospères  du  Sud  de  l'Italie  furent  celles  de  la  Pouille;  mais,  du  jour  où  la  France  et 
plus  tard  l'Espagne  supplantèrent  la  puissance  de  Constantinople,  ce  fut  la  ville  de  Na- 
ples  qui  devint  la  capitale  de  toute  cette  région. 

J'ai  montré,  dans  mon  premier  volume,  l'importance  de  la  période  byzantine  dans 
le  Sud  de  l'Italie.  Nulle  part,  méme  dans  la  Vénétie,  on  ne  trouve  un  ensemble  de  monu- 

ment  byzantins  pouvant  rivaliser  avec  ceux  de 
la  Pouille  et  de  la  Sicile.  Au  point  de  vue  par- 
ticulier  qui  nous  occupe  j'ai  signalé  les  nom- 
breuses  et  admirables  Portes  de  bronze  qui 
sont  les  plus  beaux  spécimens  qui  nous  aient 
été  conservés  de  la  sculpture  byzantine.  Mais 
on  sait  que  l'art  byzantin  s'était  fort  peu  inte- 
resse à  la  sculpture  proprement  dite,  qu'il  avait 
surtout  travaillé  l'ivoire  et  les  métaux  précieux, 
l'or,  l'argent,  le  bronze,  négligeant  le  marbré 
et  la  pierre.  De  telle  sorte  que  cet  art  byzantin, 
et  notamment  cet  art  des  Portes  de  bronze,  si 
prospère  au  xn*  siècle,  alors  que  la  sculpture 
sur  pierre  était  encore  dans  l'enfance  en  Italie, 
ne  pouvait  pas  donner  lieu  à  un  mouvement 
nouveau  et  ne  joua  en  réalité  qu'un  róle  secon- 
dale dans  la  Renaissance  de  la  grande  sculp- 
ture qui  eut  lieu  au  xme  siècle. 

L'élan  vint  des  pays  du  Nord,  d'Alle- 
magne  et  surtout  de  France.  C'est  à  l'influence 
normande  que  l'on  doit  les  premières  sculptures 
sur  pierre  qui  décorent  les  églises  de  la  Pouille, 
mais  c'est  surtout  de  l'avénement  de  la  Maison 
d'Anjou  que  date  l'épanouissement  de  la  sculpture  dans  le  sud  de  l'Italie.  Ces  princes  fran- 
cais avaient  la  passion  de  la  sculpture  et  l'habitude  d'eriger  des  Tombes  somptueuses. 
Ils  eurent  avec  eux  des  artistes  francais,  et  la  Tombe  de  la  Reine  de  France,  Isabelle  d'Ara- 
gon,  femme  de  Philippe  le  Hardi,  que  l'on  voit  encore  à  Cosenza,  en  est  une  preuve 
eclatante.  (')  Au  xive  siècle,  l'école  de  sculpture  toscane  prit  un  tei  éclat  en  Italie,  que 
les  Ducs  d'Anjou  firent  appel  aux  plus  éminents  de  ces  artistes,  et  en  particulier  à  Tino 
di  Camaino.  Mais  il  faut  remarquer  que  ces  toscans  en  travaillant  au  service  des  princes 
francais  modifièrent  profondément  leur  manière  ;  ils  renoncèrent  à  cette  simplicité  que 


Tombe  de  Robert  d'Anjou 


(I)  Voir  l'article  de  M.  Bertaux:   Le   Tombeau  aVnne  reine  de  France  à  Cosenza  (Gazette  de  Beaux-Arts,  avril  1898). 
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l'on  trouve  dans  toutes  leurs  oeuvres  faites  en  Toscane,  et  ils  adoptèrent  le  style  pom- 
peux,  toutes  les  richesses  de  l'art  gothique,  pour  rappeler  autant  que  possible  aux  princes 
de  la  Maison  d'Anjou  l'art  de  leur  pays,  les  merveilles  du  règne  de  Philippe  Auguste  et 
de  S.  Louis.  Les  Tombes  des  ducs  d'Anjou  sont  avec  celles  des  Scaliger  les  oeuvres  les 
plus  gothiques  de  l'Italie.  J'ai  dit,  précédemment,  que  la  plus  belle  de  ces  Tombes,  celle 
de  Robert  d'Anjou,  avait  été  faite  par  un  ar- 
tiste fiorentina1) 

Cet  art  dura  tout  un  siècle  et  se  termina 
dans  les  premières  années  du  xve  siècle  par  un 
chef-d'oeuvre  d'un  florentin,  Andrea  di  Nofrio, 
la  Tombe  du  voi  Ladislus.  Nous  publions  une 
gravure  de  cette  belle  oeuvre,  encore  très  peu 
connue. 

Au  xve  siècle,  l'influence  fiorentine  de- 
vint  de  plus  en  plus  prépondérante.  L'avénement 
de  la  Maison  d'Aragon  contribua  à  détruire  tou- 
tes les  traditions  gothiques  tardivement  main- 
tenues  par  la  Maison  d'Anjou,  et  l'art  napoli- 
tain,  purement  italien,  ne  fut  pendant  quelque 
temps  qu'un  rameau  de  l'art  florentin.  Au  cours 
de  ce  volume  nous  n'avons  cesse  d'ètre  attirés 
à  Naples,  avec  Donatello  et  Michelozzo  qui  y 
envoient  le  Tombeau  du  Cardinal  Brancacci, 
avec  Antonio  Rossellino  qui  fait  le  Tombeau 
de  Marie  d'Aragon  et  l'Autel  de  Monte  Oliveto 
et  surtout  avec  les  da  Majano,  avec  Benedetto, 
et  avec  Giuliano,  qui  fut  l'architecte  attitré  d'Al- 
phonse  d'Aragon. 

Au  xvu  siècle,  les  maìtres  lombards  par- 
vinrent  parfois  à  rivaliser  avec  les  maitres  flo- 

rentins,  surtout  dans  l'art  de  l'architecture.  C'est  à  un  milanais,  Pietro  di  Martino,  qu'est 
dù  l'Are  de  Iriomphe  du  Castel  Nuovo,  le  plus  important  monument  erige  à  Naples  au 
xve  siècle;  mais  parmi  les  sculpteurs  de  ce  Monument  nous  voyons  figurer  des  florentins, 
et  s'il  n'est  pas  sur  que  Desiderio  y  ait  travaillé,  nous  y  trouvons  Isai'e  de  Pise,  à  qui  sans 
doute  il  convient  d'attribuer  les  plus  belles  parties  des  sculptures. 

Quant  aux  superbes  Portes  de  bronze  de  cet  Are  de  triomphe,  elles  sont  concues 
dans  le  style  pittoresque  créé  par  Ghiberti  et  Donatello. 


Tombe  du  roi  Ladislas 


(1)  Je  reproduis   cette  Tombe   du   roi  Robert  d'Anjou   dont  j'ai   parie  longuement  dans   mon   premier  volume,   à  la 
page  163,   mais    dont   nous  n'avons  pu  alors  donner  une  gravure,  parce  que  nous  n'en  possédions  pas  encore  de  photographie. 
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ROME.  -  Antérieurement  au  xvc  siècle  la  sculpture  à  Rome  est  bien  loin  d'avoir 
eu  la  mème  importance  que  dans  le  Sud  de  l'Italie.  Cela  provient  de  ce  qu'elle  n'eut  pas, 
au  xif  siècle,  le  secours  de  l'art  byzantin,  et  que  plus  tard,  avant  le  xve  siècle,  aucun  Pape 
n'atteignit  aux  splendeurs  des  princes  de  la  Maison  d'Anjou. 

A  l'origine,  les  sculpteurs  romains,  au  milieu  des  terribles  invasions  du  vc  et  du 
vie  siècle,  laissent  perir  l'art  et  ne  maintiennent  que  quelques  formes  symboliques,  sou- 
venir de  l'art  des  catacombes.  Cet  art  qui  vit  un  réveil  au  ixe  siècle,  lorsque  la  protection 
des  rois  de  France  assura  à  la  Papauté  un  pouvoir  temporel,  resta  néanmoins  inhabile  à 
sculpter  la  figure  et  ne  sut  plus  que  reproduire  des  formes  ornementales.  Le  xc  siècle 
fut  plus  nefaste  à  Rome  que  partout  ailleurs,  et  les  arts  y  semblent  plus  misérables  en- 
core  qu'ils  ne  l'avaient  été  au  vip  siècle.  Comme  dans  toute  l'Italie,  et  comme  en  France 
et  en  Allemagne,  la  fin  du  xie  siècle  marque  la  véritable  Renaissance  des  Arts.  Au  xne  et 
au  xme  siècle  l'école  de  Rome  se  constitue.  Ni  byzantine,  ni  francaise,  elle  se  crée  sous 
une  forme  qui  lui  est  bien  particulière.  Elle  s'inspire  des  souvenirs  de  l'art  antique,  copie 
ses  motifs  décoratifs,  mais  surtout  elle  a  l'idée  d'utiliser  les  innomblables  fragments  de 
marbres  précieux  qui  jonchent  son  sol,  et  elle  s'attarde  au  style  de  la  mosaique  orne- 
mentale,  dans  lequel  aucune  place  n'est  faite  à  la  figure  et  dont  le  seul  but  est  de  plaìre 
aux  yeux,  par  des  caprices  de  lignes  entrelacées  et  par  les  plus  chatoyants  effets  de  cou- 
leurs.  On  verrà  les  plus  belles  ceuvres  de  ce  style  dans  les  Cloitres  de  S.  Jean  de  Latran 
et  de  S.  Paul  hors  les  murs,  et  dans  les  ambons  de  S.  Laurent. 

La  sculpture  de  la  figure  humaine  ne  réapparut  dans  la  région  romaine  que  par 
suite  de  l'influence  des  sculpteurs  pisans:  d'Arnolfo  di  Lapo  qui  fit,  à  Rome,  le  Ciborium 
du  Latran  et  celui  de  S.te  Cécile,  et,  à  Pérouse,  la  Tombe  du  cardinal  de  Braye;  de  Jean  de 
Pise  qui  fit,  à  Pérouse,  la  Tombe  du  pape  Benoit  XI  ;  et  surtout  par  suite  de  l'influence 
de  ces  mattres  siennois  et  florentins  à  qui  l'on  doit  la  merveilleuse  cathédrale  d'Orvieto. 

Mais  cette  Renaissance  à  peine  entrevue  ne  se  continua  pas;  et  le  séjour  de  la 
Papauté  à  Avignon  laissa  Rome  sans  vie  pendant  tout  un  siècle. 

Lorsque  Martin  V  revient  à  Rome,  dans  les  premières  années  du  xve  siècle,  il  n'y 
a  plus  d'art  à  Rome  et,  pendant  tout  un  siècle,  les  Papes  sont  obligés  d'avoir  recours  à 
des  artistes  étrangers.  A  ce  moment  l'école  fiorentine  brille  de  tout  son  éclat  et  ce  sont 
les  florentins  qui  vont  régner  en  maitres  à  Rome,  créant  dans  cette  ville  autant  de  chefs- 
d'ceuvre  que  dans  leur  patrie.  Je  n'ai  qu'à  rappeler  brièvement  les  ceuvres  qui  ont  été  dé- 
crites  et  reproduites  dans  ce  volume  :  la  Tombe  de  Martin  V  par  Simone  Ghini,  les  Portes 
de  bronze  de  S.  Pierre  par  Filarète,  les  grands  Monuments  d'Alberti  et  de  Bernardo 
Rossellino,  l'Autel  de  Donatello,  les  Mitres  de  Ghiberti,  les  Statues  d'argent  de  Ver- 
rocchio  et  surtout  les  nombreux  travaux  de  Mino  et  les  Tombes  de  Sixte  IV  et  d'In- 
nocent  Vili  par  Poliamolo. 
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A  ces  noms  il  faut  ajouter  celui  d'un  artiste  toscan  dont  nous  n'avons  pas  encore 
parie,  parce  qu'il  a  passe  toute  sa  vie  à  Rome,  Isaie  de  Pise.  Mais  ce  maitre,  pour  etre 
reste  loin  de  la  Toscane,  n'a  pas  eu  le  haut  mérite  des  maitres  élevés  à  Florence  et  sa 
Tombe  d'Eugène  IV  est  une  des  plus  faibles  ceuvres  toscanes  existant  à  Rome. 

Une  des  plus  curieuses  statues  de  style  florentin  que  l'on  voit  à  Rome  est  le 
S.  Sébastìen  de  la  Minerve.  Les  statues  nues  faites  au  xvc  siècle  sont  assez  rares  pour 
qu'on  les  signale  toutes  avec  attention.  Vasari  dit  que  cette  statue  est  l'oeuvre  d'un  scul- 
pteur  nommé  Maini;  mais  il  ne  donne  aucun  détail  sur  ce  sculpteur  dont  le  nom  ne  se 
retrouve  nulle  part  ailleurs  sous  sa  piume  et  qu'aucun  document  d'archives  n'a  remis  au 
jour.  On  pourrait  se  demander  s'il  n'y  a  pas  eu  une  erreur  de  transcription  et  si  Vasari  n'a 
pas  voulu  parler  de  Mino.  Quoiqu'il  en  soit  nous  sommes  ici  en  présence  d'une  oeuvre  de 
pur  esprit  florentin,  semblable  au  S.  Sébastien  de  Civitali  et  qui  comme  lui  annonce  les 
charmantes  figures  du  Pérugin. 

Une  autre  statue  fiorentine,  un  5".  Jean  Baptiste  se  voit  dans  l'Eglise  des  florentins. 

Pendant  toute  cette  période,  on  ne  peut  citer  à  Rome  qu'un  seul  sculpteur  d'ori- 
gine romaine,  Paolo  romano,  et  les  sculpteurs  florentins  ne  trouvent  comme  concurrents 
que  quelques  artistes  milanais.  L'un  d'eux,  Andrea  Bregno,  l'auteur  de  l'Autel  de  S.tt:  Marie 
du  peuple,  exerca  une  action  importante  sur  le  milieu  romain,  et  c'est  à  son  influence, 
autant  qu'à  celle  de  Mino,  qu'il  faut  rattacher  la  plupart  des  Monuments  funéraires  si 
nombreux  à  Rome  pendant  cette  période. 

VENISE  est  la  plus  orientale  des  villes  de  l'Italie.  Par  suite  de  ses  relations,  de 
son  commerce  avec  Byzance,  elle  prend  un  caractère  qui  ne  disparaitra  jamais  de  ses  arts, 
caractère  de  luxe,  de  richesse  et  d'éclat.  Semblable  à  la  Sicile  et  à  la  Pouille,  elle  crée, 
dans  son  S.  Marc,  un  édifice  dont  la  splendeur  n'a  de  rivale  en  Italie  que  la  Chapelle  Pa- 
latine de  Palerme. 

Je  l'ai  déjà  dit  bien  souvent,  l'art  byzantin,  qui  eut  sur  l'Italie  une  influence  si  con- 
siderale et  si  feconde  au  point  de  vue  de  l'architecture,  de  la  peinture,  de  la  mosai'que,  et 
de  toutes  les  branches  de  l'art  décoratif,  n'exerca  qu'une  très  faible  action  sur  l'art  de  la 
sculpture.  Pour  ces  esprits  si  passionnés  de  richesse  la  pierre  sans  doute  était  une  ma- 
tière  trop  pauvre  et  trop  peu  somptueuse.  Dans  tous  les  cas  il  n'est  pas  douteux  que  l'entre- 
prise  colossale  de  décorer  de  mosai'ques  l'église  entière  de  S.  Marc  n'ait  absorbé  tous  les 
efforts  des  Vénitiens  et  ne  les  ait  détournés  pendant  longtemps  de  l'étude  de  la  sculpture. 

Au  point  de  vue  de  la  sculpture  les  Vénitiens  sont  en  retard  sur  les  autres  peuples 
de  l'Italie  et  notamment  sur  les  Lombards  et  les  Toscans.  C'est  seulement  à  la  fin  du 
xivc  siècle,  que  nous  notons  à  Venise  une  école  de  sculpture  de  quelque  importance. 

A  ce  moment  que  vont  faire  les  sculpteurs  vénitiens?  Il  sont  sans  tradition.  By- 
zance ne  leur  a  laissé  aucun  modèle,  et  depuis  plus  d'un  siècle  cette  ville  n'exerce  qu'une 
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faible  action  sur  le  monde  occidental.  Il  leur  faut  de  toute  necessitò  changer  leur  orien- 
tation  et  demander  aux  puissantes  écoles  de  sculpture  de  la  France  et  de  la  Toscane  les 
modèles  qu'ils  ne  trouvent  pas  dans  cet  art  byzantin  qui  jusqu'alors  avait  été  leur  véri- 
table  guide.  Déjà  ces  influences  apparaissent  dans  les  quelques  sculptures  du  xne  siècle 
qui  décorent  le  linteau  et  les  archivoltes  des  Portes  de  S.  Marc,  mais  c'est  surtout  dans 
les  parties  supérieures  de  cette  facade,  construite  au  xiv°  siècle,  que  nous  voyons  réelle- 
ment  se  constituer  Pécole  de  sculpture  vénitienne.  lei  l'influence  gothique  est  tout  à  fait 
prépondérante.  La  preuve  en  est  dans  ces  quatre  pinacles  surmontant  les  grands  piliers 
de  la  facade  qui  sont  une  imitation  evidente  des  pinacles  de  Reims,  où  l'on  voit,  comme 
à  Reims,  la  représentation  des  Verseaux:  quatre  hommes  qui,  tenant  des  amphores,  figu- 
rent  les  quatre  fleuves  du  paradis  terrestre.  C'est  là  une  exportation  venue  directement 
de  France  sans  passer  par  la  voie  d'aucune  école  italienne.  Pour  d'autres  figures,  notam- 
ment  pour  les  statues  du  sommet  de  la  Cathédrale,  dont  le  style  gothique  est  encore  si 
accuse,  on  peut  penser  qu'elles  ont  été  inspirées  par  des  sculpteurs  florentins,  par  ces 
maitres  que  la  construction  du  Dòme  de  Florence  rendait  si  célèbres  dans  toute  l'Italie. 

C'est  le  style  des  sculptures  du  Campanile 
et  du  Dome  de  Florence  que  nous  trouvons 
dans  ces  saints  aux  figures  graves,aux  atti- 
tudes  sévères,  aux  vétements  puissamment 
accusés.  .Sur  cette  action  de  l'école  fioren- 
tine aucun  doute  ne  peut  subsister,  car  le 
grand  are,  qui  couronne  la  facade  de  S.  Marc 
et  lui  donne  un  caractère  si  originai,  est 
décoré  de  bas-reliefs  dont  les  formes,  les  or- 
nements,  le  style  des  figures,  sont  littérale- 
ment  empruntés  à  la  Porte  de  la  Mandorla, 
de  Florence,  oeuvre  de  Niccolo  d'Arezzo. 
Dans  un  de  ces  bas-reliefs  on  voit  reproduit 
avec  la  plus  scrupuleuse  fidélité  le  Campa- 
nile méme  de  Florence. 

Que  Niccolo  d'Arezzo  soit  alle  à 
Venise  c'est  aujourd'hui  un  fait  démontré; 
et  il  faut  attribuer  à  ses  conseils,  sinon  à 
sa  main,  cette  importante  décoration  de  la 
facade  de  S.  Marc.  Et  ainsi,  dès  ses  débuts, 
Fècole  vénitienne  apparatt  comme  la  fille 
de  l'école  fiorentine. 

Un  sccond  artiste,  plus  jeune  de  quelques  années  que  Niccolo  d'Arezzo,  Nanni 
di  Bartolo,  porta  dans  la  région  vénitienne  les  doctrines  de  Florence.  Nanni  di  Bartolo, 
auteur  de  la  Tombe  Brenzoni,  à  San  Fermo  maggiore  de  Verone,  que  nous  avons  repro- 


Tombc  du  doge  Thomas  Mocenigo 
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duite  dans  notre  second  volume  p.  175,  est  peut-ètre  aussi  l'auteur  de  la  Tombe  Beato 
Pacifico,  aux  Frari.  A  son  influence  on  peut  attribuer  un  certain  nombre  d'oeuvres  faites 
à  Venise,  par  exemple  le  Tympan  d'une  Porte  de  l' Egli  se  des  FrarH1)  et  le  Tympan  d'une 
Porte  du  Campo  San  Zaccaria.^ 

Deux  autres  florentins,  Piero  di  Niccolo  (3)  et  Giovanni  di  Martino,  sont  les  auteurs 
de  l'importante  Tombe  du  doge  Thomas  Mocc- 
nigo.  Nous  reproduisons  cette  oeuvre  dont  on 
remarquera  le  noble  caractère.  On  admirera,  en 
particulier,  sur  le  soubassement,  une  statue  de 
guerrier  qui  rappelle  l'energie  du  S.  Georges  de 
Donatello  et,  sur  le  sommet,  une  statue  d'Apó- 
tre  qui  a  toute  la  noblesse  des  ceuvres  de  Nanni 
di  Banco. 

On  peut  supposer  que  ces  deux  artistes 
sont  les  auteurs  du  chapiteau  du  Palais  ducal 
signé  :  due  sodi  fiorentini. 

De  l'étude  de  ces  diverses  ceuvres,  il  ré- 
sulte  qu'il  est  assez  vraisemblable  d'attribuer  à 
un  florentin  la  plus  belle  sculpture  qui  existe  à 
Venise,  le  Jugement  de  Salomon,  place  à  l'angle 
du  Palais  ducal,  près  de  la  Porte  de  la  Carta. 
Seul  un  florentin,  seul  un  condisciple  de  Ghi- 
berti  et  de  Donatello,  a  pu  créer  cette  merveille 
de  noblesse  et  de  grandeur.  C'est  un  art  tout 
special  et  déjà  bien  connu  de  nous,  mais  qui 
n'a  existé  en  Italie  qu'à  Florence,  et  seulement 
pendant  le  premier  tiers  du  xve  siècle.  Cet  art 
qui  comprend  le  6".  Ehi  et  le  S.  Lue  de  Nanni 

di  Banco,  le  S.  Jean  et  le  5.  Georges  de  Donatello  et  le  6".  Mathieu  de  Ghiberti  est,  dans 
l'art  italien,  l'analogue  de  la  période  classique  du  ve  siècle  à  Athènes. 

Telle  est  à  Venise  l'oeuvre  des  florentins.  Sous  leur  influence  d'autres  maitres  se 
sont  formés,  en  combinant  leur  manière  avec  de  nouveaux  éléments,  pour  créer  un  style 
plus  personnel  et  plus  adapté  aux  idées  du  milieu  vénitien. 

lls  vont  aller  dans  le  sens  d'une  décoration  plus  riche  et  plus  brillante,  et  ils  crée- 
ront  plusieurs  ceuvres  magnifiques,  la  Porte  de  la  Carta,  la  Chapelle  du  Palais  ducal,  sur- 
tout  cette  étonnante  Fenètre  du  Palais,  donnant  sur  la  mer,  la  plus  belle  qu'il  y  ait  au 
monde,  qui  semble  ètre,  non  plus  une  simple  fenètre,  mais  un  véritable  tróne,  le  tróne 


Jiigemoit  de  Salomon 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 

(2)  Voir  la  gravure  à  la   fin  du  chapitre. 

(3)  On  peut  se  demander  si  cet  artiste  ne  serait  pas   fils  de  Niccolo  d'Arezzo. 


240  Rayonnement  florentin 


de  la  serenissime  République  siégeant  pour  présider  au  départ  de  ses  flottes  et  de  ses 
armées,  et  pour  recevoir  les  hommages  de  ses  vassaux.  C'est  comme  l'ceil  de  Venise  tourné 
vers  son  empire  orientai. 

Les  chefs  de  cette  nouvelle  écoie  sont  Pier  Paolo  delle  Massegne,  l'auteur  de  la 
Fenètre  du  Palais  ducal  (1404)  et  Bartolomeo  Bon,  l'auteur  de  la  Porte  de  la  Carta  (1438). 

Ce  style  pompeux,  que  l'on  peut  considérer  comme  proprement  vénitien,  se  re- 
trouve  sur  toutes  les  cótes  de  l'Adriatique.  Entre  les  mains  du  grand  artiste  Giorgio  da 
Sebenico  il  a  produit  la  Loggia  dei  Mercanti  et  la  Facade  de  S.  Francesco  à  Ancone. 

Le  milieu  vénitien  qui,  jusqu'à  la  fin  du  xiv°  siècle,  avait  été  si  indifférent  à  la 
sculpture,  se  prit  d'une  vive  passion  pour  cet  art  et  il  vit  apparaìtre,  vers  le  milieu  du 
xve  siècle,  un  des  plus  grands  maìtres  de  l'Italie,  le  plus  grand,  à  mon  sens,  qu'on  puisse 
citer  en  dehors  de  Florence,  Antonio  Rizzo,  l'auteur  de  la  Tombe  du  doge  Nicolas  Tron. 

J'ai  note  jusqu'ici  le  premier  caractère  de  l'art  vénitien,  le  caractère  de  luxe  qu'il 
tient  de  ses  traditions  orientales;  c'est  le  moment  de  marquer  le  second  caractère,  le  ca- 
ractère de  force  et  de  puissance  qu'il  tient  de  son  organisation  sociale.  A  l'encontre  des 
Florentins  qui  sont  surtout  des  lettrés  et  des  humanistes,  les  Vénitiens  sont  des  guerriers. 
A  la  tète  d'un  empire  immense  qu'ils  ont  créé  et  qu'ils  ne  peuvent  maintenir  que  par  de 
puissantes  armées,  ils  s'intéressent,plus  qu'on  ne  le  fait  à  Florence,  et  plus  que  partout  ail- 
leurs  en  Italie,  à  l'expression  de  la  force  militaire.  Et  c'est  aitisi  que,  dans  les  arts,  Venise 
a  le  Titien,  à  coté  de  Paul  Veronése. 

Ce  caractère  est  celui  qui  apparaìt  prédominant  dans  les  ceuvres  d'Antonio  Rizzo 
et  dans  celles  de  ses  successeurs.  Nulle  part  nous  ne  verrons  de  musculatures  plus  puis- 
santes, de  figures  plus  robustes,  que  dans  les  guerriers  du  Monument  du  doge  Nicolas  Tron, 
d'Antonio  Rizzo,  et  dans  le  Monument  du  doge  Pietro  Mocenigo,  de  Pietro  Lombardo. 

Cette  expression  de  la  force  s'unit  chez  ces  maitres  aux  plus  exquises  recherches 
de  l'art  du  xve  siècle.  La  Tombe  du  doge  Nicolas  Tron  où  l'on  admire,  en  mème  temps, 
la  conception  grandiose  du  pian,  l'energie  des  figures,  et  la  délicatesse  exquise  de  l'orne- 
mentation,  est  bien  vraiment  le  plus  beau  Monument  funéraire  créé  par  l'art  vénitien. 

N'écrivant  pas  ici  l'histoire  de  la  sculpture  vénitienne,  je  me  contenterai  de  dire 
que  Rizzo,  qui  est  l'auteur  de  cette  Ève  du  Palais  ducal,  le  plus  beau  nu  de  femme  que 
nous  possédions  du  xve  siècle,  se  montra  aussi  un  éminent  architecte  dans  la  construction 
des  facades  intérieures  du  Palais  ducal. 

Après  Rizzo,  la  famille  des  Lombardi,  Pietro  et  ses  deux  fils,  Antonio  et  Tullio, 
continuèrent  le  mème  style,  et  furent  les  chefs  de  l'école  vénitienne  à  la  fin  du  xve  siècle. 

Mais  déjà  une  autre  generation  de  florentins  était  apparue  dans  le  milieu  vénitien. 
C'est  Donatello,  dont  le  séjour  à  Padoue,  eut  de  si  prodigieuses  conséquences  sur  l'art 
du  nord  de  l'Apennin.  A  Donatello  se  rattachent  Bellano  et  surtout  Antonio  Riccio.  Mais 
ce  dernier  maitre,  n'empruntant  à  Donatello  que  la  forme  extérieure  de  son  art,  la  com- 
plication  du  bas-relief,  sans  lui  rien  prendre  de  sa  pensée,  a  créé  un  art  très  brillant,  mais 
trop  vide.  Après  Donatello,  c'est  Verrocchio  qui,  à  Venise  méme,  crée  sa  merveilleuse 
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statue  clu  Colleone  et  qui  voit  s'attacher  à  lui  un  des  principaux  artistes  vénitiens,  Ale- 
xandre Leopardi. 

Enfin,  quelques  années  plus  tard,  par  l'arrivée  de  Jacopo  Sansovino,  ce  fut  une 
nouvelle  et  plus  tyrannique  invasion  de  l'art  florentin.  Mais  nous  n'avons  pas  à  nous  oc- 
cuper  en  ce  moment  de  ce  maitre  que  nous  retrouverons  en  étudiant  le  xvf  siècle. 

A  Venise  il  faut  rattacher  l'école  de  Padoue,  cette  école  qui  devint  si  importante 
lors  du  séjour  de  Donatello,  de  1443  à  1453,  et  où  se  forma,  sous  l'influence  de  Donatello, 
le  plus  grand  maitre  du  nord  de  l'Italie,  le  Mantegna. 

MILAN.  -  L'école  de  sculpture  milanaise,  qui  est  avec  l'école  vénitienne  la  plus 
importante  et  à  vrai  dire  la  seule  école  de  sculpture  que  l'on  puisse  citer  en  Italie,  après 
l'école  fiorentine,  a  des  caractères  très  particuliers  qui  proviennent  de  la  situation  géo- 
graphique  de  la  ville  de  Milan.  Cette  ville  a  un  caractère  unique  en  Europe.  Elle  est  le 
trait  d'union  entre  trois  grands  peuples,  entre  l'Italie,  l'Allemagne  et  la  France,  et  les 
caractères  divers  de  chacun  de  ces  peuples  viennent  s'unir  dans  ses  arts.  Sans  doute  elle 
est  avant  tout  italienne,  mais,  sans  renoncer  à  sa  personnalité,  elle  a  su  plus  que  tout  autre 
interroger  et  s'assimiler  les  découvertes  des  nations  voisines.  Au  début  du  Moyen-àge 
lorsque  l'Italie  en  est  encore  à  chercher  son  organisation  politique,  à  préciser  sa  pensée, 
à  tàtonner  dans  la  création  de  ses  arts,  la  France  et  l'Allemagne  se  sont  constituées  en 
puissantes  nations,  et  ont  créé  de  toutes  pièces  cet  ensemble  prodigieux  de  l'art  gothique, 
qui,  en  architecture,  en  sculpture,  en  peinture,  dans  tous  les  arts  accessoires  de  l'ornemen- 
tation,  a  renouvelé  le  monde.  A  cet  art,  l'Italie  ne  pouvait  rester  indifferente  et  partout 
nous  voyons  les  artistes  essayer  de  se  l'assimiler  dès  qu'ils  peuvent  le  connaitre,  mais 
nulle  part  la  pénétration  de  cet  art  n'eut  la  méme  importance  qu'à  Milan;  nulle  part  nous 
ne  trouvons  un  édifice  aussi  intéressant  que  cette  Cathédrale  de  Milan,  où,  sans  copier  les 
formes  gothiques,  francaises  ou  allemandes,  les  italiens  s'en  inspirent  pour  les  transformer 
selon  les  exigences  de  leur  genie  national. 

Dans  cette  formation  du  genie  milanais,  l'Allemagne  a  joué  un  plus  grand  róie 
que  la  France.  Milan  a  plus  de  facilités  de  relations  avec  la  Suisse  et  le  sud  de  l'Allemagne 
qu'avec  la  France.  Cette  influence  allemande,  qui  persisterà  longtemps  à  Milan  et  qui  fera 
que  cet  art  sera  toujours  moins  fin  et  moins  distingue  que  l'art  florentin,  est  très  visible 
dans  les  sculptures  de  la  Cathédrale  et  notamment  dans  les  lourdes  figures  qui  décorent 
le  sommet  des  facades  latérales.  A  l'intérieur  de  la  Cathédrale,  la  Porte  d'une  des  Sa- 
cristies,  où  sont  représentées,  sur  le  tympan,  trois  scènes  superposées,  est,  au  point  de 
vue  de  la  disposition  de  la  sculpture  et  de  son  alliance  avec  l'architecture,  la  pièce  la 
plus  gothique  qu'il  y  ait  dans  toute  l'Italie;  mais,  dans  sa  surcharge,  elle  a  plus  de 
rapports  avec  le  gothique  de  Nuremberg  qu'avec  celui  de  la  grande  école  de  Paris  et 
d'Amiens. 
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A  la  mème  Cathédrale,  on  peut  voir  quelques  traces  de  l'influence  francaise,  no- 
tamment  dans  les  statues  qui  ornent  la  partie  francaise  de  l'église,  je  veux  dire  les 
grandes  fenètres  du  chevet;  mais  ces  statues  sont  en  petit  nombre.  Tout  nous  prouve  que, 
dans  la  conception  du  pian  et  dans  l'exécution  des  détails,  l'art  gothique,  au  xrve  siècle, 
a  pénétré  à  Milan  par  la  voie  allemande  plus  que  par  la  voie  francaise. 

Dans  le  mobilier  de  la  Cathédrale 
de  Milan  se  trouve  une  des  pièces  les  plus 
célèbres  du  monde,  le  grand  Candclabre  à 
sept  branches,  où  sont  représentées  des 
scènes  de  la  Vie  de  la  Vierge.  Ce  Candé- 
labre  n'appartient  pas  à  l'art  italien,  mais 
aux  grandes  écoles  du  xine  siècle,  du 
Nord  de  la  France  ou  des  bords  de 
Rhin.  C'est  une  pièce  d'importation  qui, 
malheureusement,  n'a  exercé  aucune  in- 
fluence  sur  le  milieu  milanais. 

En  méme  temps  que  Milan  s'ins- 
pirait  de  la  France  et  de  l'Allemagne,  elle 
ne  restait  pas  indifferente  au  mouvement 
italien  et,  en  particulier,  au  grand  mou- 
vement de  Fècole  pisane  qui,  dans  le 
xine  siècle,  transformait  toute  la  face  de 
l'art  italien.  Un  toscan,  Balduccio,fut  ap- 
pelé  à  Milan  et  y  créa  un  des  plus  impor- 
tants  chefs- d'oeuvre  de  cette  epoque,  la 
Chàsse  de  S.  Pierre,  de  l'église  S.  Eustorgio,  Quelques  années  plus  tard  un  autre  toscan 
sculptait  à  Pavie  la  Chàsse  de  S.  Agostino,  pièce  moins  pure  de  style  que  la  Chàsse  de 
Balduccio,  mais  qui  est,  avec  la  Chàsse  de  S.  Donat  d'Arezzo,  le  specimen  le  plus  carac- 
téristique  du  gothique  italien  toscan  vers  le  milieu  du  xive  siècle. 

Pendant  toute  la  seconde  moitié  du  xive  siècle  ce  style  toscan  regna  à  Milan  et 
nous  lui  devons  entre  autre  la  Chàsse  des  rois  Mages  à  S.  Eustorgio  et  une  oeuvre  beau- 
coup  plus  belle,  le  Retable  du  maitre  autel  dans  la  mème  église. 

Dès  le  début  du  xve  siècle,  Niccolo  d'Arezzo,  dont  nous  avons  déjà  constate  l'in- 
fluence à  Venise,  est  appelé  à  Milan,  où  il  fait  d'importants  travaux  au  Chàteau  ducal.  Et, 
quelques  années  plus  tard,  ce  furent  les  architectes  Brunelleschi  (1422)  Filarète  (1453)  et 
Michelozzo  (1460)  qui  firent  connaitre  à  Milan  le  style  de  la  Renaissance  créé  à  Florence. 
Le  Palais  des  Médicis  de  Michelozzo  et  l'Hópital  de  Filarète  sont  des  dates  capitales 
dans  l'art  milanais. 

Depuis  lors,  par  des  relations  sans  nombre,  l'union  de  Fècole  milanaise,  comme 
celle  de  toutes  les  écoles  italiennes,  avec  l'école  fiorentine,  n'a  cesse  de  se  resserrer.  Lorsque 


Chiisse  de  S.  Agostino,  a  Pavie 
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l'école  milanaise,  à  la  fin  du  xve  siècle,  s'épanouit  en  cette  merveilleuse  floraison  que  nous 
admirons  à  Pavie,  elle  n'est,  à  vrai  dire,  qu'une  branche  de  l'art  fiorentlli,  une  suite  de 
l'art  d'Antonio  Rossellino,  d'Andrea  della  Robbia  et  de  Benedetto  da  Majano. 

Dans  cette  revue  rapide  de  l'école  milanaise  j'ai  negligé  un  trait  sur  lequel  je  dois 
revenir  maintenant.  Au-dessus  de  tous  les  caractères  résultant  de  sa  position  géographi- 
que,  au-dessus  des  caractères  d'importation  venant  de  France,  d'Allemagne  ou  de  Toscane, 
il  y  a  chez  elle  un  caractère  supérieur,  le  caractère  religieux,  caractère  plus  nettement 
marqué  que  dans  nombre  de  cités  italiennes,  parce  que  Milan,  la  ville  de  S.  Ambroise, 
s'est  toujours  considérée  comme  la  seconde  ville  de  la  chrétienté. 

Ce  caractère  religieux  persisterà  encore  à  la  fin  du  xv°  siècle  et  au  début  du  xvie, 
alors  que  déjà  il  tendait  à  diminuer  à  Florence,  et  c'est  lui  qui  donnera  à  l'art  de  la  Char- 
treuse de  Pavie  un  caractère  si  exceptionnel.  Nous  y  trouvons  en  effet,  à  une  epoque  un 
peu  avancée  pour  l'art  chrétien,  un  art  d'une  exceptionnelle  ardeur  religieuse.  C'est  cette 
union  d'un  sentiment  chrétien  si  profond  et  d'une  technique  si  savante  qui,  dans  la  pein- 
ture,  assignera  à  Luini  une  place  si  eminente  dans  l'école  italienne.  La  sculpture  milanaise 
ne  produisit  pas,  il  est  vrai,  les  merveilles  que  nous  admirons  dans  les  peintures  de  Bor- 
gognone, de  Luini,  de  Beltraffio,  de  Cesare  da  Sesto,  de  Gaudenzio  Ferrari,  mais  les  ceu- 
vres  de  sculpteurs  tels  que  Amadeo,  Cristoforo  Solario,  Agostino  Busti  suffisent  à  faire 
de  l'école  milanaise  dans  les  dernières  années  du  xvc  siècle,  la  première  école  de  l'Italie 
après  l'école  fiorentine. 

Autour  des  deux  grands  centres  de  Venise  et  de  Milan,  nous  devons  classer  les 
villes  secondaires  de  la  vallèe  du  Pò,  qui  ont  subi  tour  à  tour  l'influence  de  ces  deux  ca- 
pitales. 

Verone,  qui  a  brille  d'un  si  vif  éclat  pendant  les  premiers  siècles  du  Moyen-àge, 
qui,  au  xif  siècle,  avec  les  sculptures  de  S.  Zénon  a  devancé  les  écoles  mèmes  de  Venise  et 
de  Milan,  et  qui,  au  xive  siècle,  dans  les  Tombes  des  Scaliger,  a  créé  les  Tombes  les  plus 
somptueuses  de  l'Italie,  supérieures  en  richesse,  méme  à  celles  des  princes  de  Naples, 
Verone  ne  poursuivit  pas  cette  brillante  carrière  et  le  seul  art  que  nous  y  trouvions,  au 
xv"  siècle,  est  celui  des  florentins,  celui  de  Nanni  di  Bartolo,  l'auteur  de  la  Tombe  Bren- 
zoni  et  de  cet  autre  florentin  anonyme  à  qui  l'on  doit  les  intéressantes  sculptures  en  terre- 
cuite  de  la  chapelle  Pellegrini,  faites  dans  le  premier  tiers  du  xve  siècle. 

Ferrare  de  méme,  après  la  période  romane,  pendant  laquelle  elle  se  rattache 
à  l'art  francais  par  ce  curieux  Jugement  dernier  de  la  Cathédrale,  la  plus  grande  com- 
position  qui  se  voit  sur  la  facade  d'une  église  italienne,  Ferrare  se  fait  fiorentine  au 
xve  siècle.  C'est  un  florentin  qui  sculpte  la  grande  Madone  placée  au-dessus  de  la  porte 
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de  la  Cathédrale,  c'est  J.  della  Quercia  qui  y  fait  une  autre  Madone  en  1408,  ce  sont 
surtout  les  Baroncelli,  le  pére  et  le  fils,  qui  donnent  un  grand  éclat  à  l'art  ferrarais  sous 
le  rógne  des  princes  d'Este.  Niccolo  Baroncelli  et  son  fils  Giovanni  fondent,  dès  145 1 , 
c'est-à-direavant  le  Gattamelatade  Donatello,  la  statue  equestre  de  Nicolas  III,  et  en  1454, 
celle  de  Borso.  Malheureusement  ces  statues,  si  importantes  dans  l'histoire  de  l'art, 
n'existent  plus  et  nous  ne  pouvons  plus  juger  ces  artistes  que  par  cinq  statues  de  bronze 

du  Maitre-autel  de  la  Cathédrale,  statues  intéressan- 
tes  sans  doute,  mais  qui  ne  peuvent  étre  comparées 
aux  chefs-d'ceuvre  créés,  à  la  méme  epoque,  à  Flo- 
rence. Nous  reproduisons  une  de  ces  statues,  un 
6".  Georges  te  r  ras  san  t  le  dragon. 


Urbino  est  célèbre  par  le  Chàteau  de  ses 
ducs,  oeuvre  de  Luciano  di  Laurana,  qui  eut  une 
grande  influence  sur  la  formation  du  style  de  Bra- 
mante. Au  point  de  vue  de  la  sculpture,  il  est  non 
moins  remarquable  par  les  merveilleux  ornements 
d'Ambrogio  de  Milan.  Ces  ornements  qui  sont  peut- 
ètre  ce  que  la  Renaissance  italienne  a  créé  de  plus 
parfait  dans  l'art  de  la  décoration,  ne  sont  pas,  il 
est  vrai,  l'oeuvre  d'un  florentin,  mais  ils  ont  été  faits 
par  un  maitre  qui  se  rattache  à  la  tradition  fioren- 
tine et  ne  fait  que  la  perfectionner. 

Sur  la  còte  de  l'Adriatique,  011  l'influence  vé- 
nitienne  avec  Giorgio  da  Sebenico  reste  prépondé- 


S.  Georges  terrassant  le  dragon 


rante,  nous  trouvons  cependant  un  coin  purement  florentin,  la  ville  de  Rimini  où  les 
Malatesta  commandèrent  à  Alberti  et  à  Agostino  di  Duccio  les  ceuvres  importantes  que 
nous  avons  longuement  étudiées.  Il  faut  aussi  tenir  compte  de  la  belle  facade  de  S.  Ni- 
colas de  Tolentino  faite  par  Nanni  di  Bartolo. 


Bologne,  plus  encore  que  les  villes  précédentes,  fut  soumise  à  l'influence  toscane. 
C'est  à  Bologne  que  Nicolas  de  Pise  et  son  élève  fra  Guglielmo  sculptèrent  la  célèbre 
Chàsse  de  S.  Dominique.  Plus  tard,  Jacobello  et  Pier  Paolo  delle  Massegne,  dans  leur  ma- 
gnifique  Autel  de  S.  Francesco,  se  rattachent  encore  à  l'école  toscane  ;  et,  au  xve  siècle, 
c'est  Jacopo  della  Quercia  qui,  dans  les  Portes  de  S.  Petronio,  crée  son  chef-d'ceuvre, 
cette  immortelle  sèrie  de  la  Genèse  qui  exerca  une  si  grande  influence  sur  le  genie  du 
jeune  Michel-Ange.  A  Bologne,  enfìn,  nous  rencontrons  ce  Niccolo  dell'arca,  qu'il  est  dif- 
ficile de  classer  dans  aucune  école,  mais  qui  semble  se  rattacher  à  l'école  fiorentine  plus 
qu'à  toutes  les  autres. 
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Gènes.  -  Nous  terminerons  cette  rapide  revue  des  écoles  italiennes  en  citant  une 
très  grande  curiosité  artistique,  la  facade  de  la  Chapelle  S.  Jean,  à  la  Cathédrale  de  Génes, 
la  plus  somptueuse  facade  de  chapelle  qui  existe  en  Italie.  C'est  une  oeuvre  toute  fioren- 
tine, où  nous  trouvons  associées  aux  formes  de  l'art  gothique  les  formes  nouvelles  de  la 
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Chapelle  de  S.  Jean  Baptiste  de  la  Cathédrale  de  Gilles 


Renaissance.  Cette  oeuvre,  faite  en  145 1,  est  un  peu  attardée,  car,  à  cette  epoque,  on  ne 
trouverait  plus,  à  Florence,  de  formes  semblables  à  celles  du  couronnement  de  cette  cha- 
pelle, à  ces  arcs  gothiques  aux  gables  élancés  ;  mais  c'est  un  artiste  qui  avait  travaillé 
aux  cótés  de  Brunelleschi  qui  a  ordonné  les  colonnes,  l'entablement  et  la  disposition  de 
l'ensemble.  Si  l'on  remplacait  les  bas-reliefs  de  cette  facade  par  de  grands  rectangles,  on 
aurait  la  copie  mème  de  la  chapelle  Pazzi.  La  facade  de  cette  chapelle,  qui  présente  ce 
grand  intérèt  de  s'ètre  conservée  sans  altérations,  est  d'une  extraordinaire  richesse,  et 
le  parti  adopté  par  l'artiste  de  décorer  les  surfaces  plates  par  des  bas-reliefs  est  du  plus 
bel  effet.  Ces  bas-reliefs  ont,  comme  cadre,  des  rinceaux  qui  ont  beaucoup  de  rapports  avec 
les  rinceaux  de  la  Porte  de  S.  Pierre  de  Filarète.  Or  Filarète,  dès  1450,  était  à  Milan  ;  et 
l'on  pourrait  se  demander  si  ce  n'est  pas  par  lui  que  l'influence  fiorentine  a  pénétré  à 
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Gènes.  Il  faut  noter  que  le  style  de  cette  chapelle  est  antérieur  au  style  de  Michelozzo. 
Ce  maitre,  du  reste,  n'est  venu  dans  le  nord  de  l'Italie  qu'en  1460. 

En  résumé,  au  xve  siècle,  surtout  à  partir  de  1450,  partout  en  Italie,  on  se  heurte 
à  l'influence  fiorentine.  Cette  école,  avant  de  conquérir  l'Europe  entière,  comme  elle  le 
fit  au  siècle  suivant,  avait  commencé  par  s'emparer  de  l'Italie;  et  nous  assistons  pendant 
tout  un  siècle  à  ce  phénomène  admirable  d'une  petite  ville  devenant  la  capitale  de  tout 
un  grand  peuple,  par  le  seul  ascendant  de  ses  poètes,  de  ses  peintres  et  de  ses  sculpteurs. 


Tympan  d'une  Porte  du  Campo  San  Zaccaria 
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'A  première  partie  de  ce  volume  comprend  les  maìtres  nés  de  1450  à  14J5,  maìtres  doni 
la  période  de  production  s '  emplace  dans  les  dernières  années  du  xv  siede  et  le  premier  tiers 
du  xvf.  Ih  représentent  l'art  florentin  depuis  la  e  hit  te  des  Médicis,  en  1494,  jusqu'au  règne 
du  Grand- Due  Cosine.  C'est  une  epoque  troublce,  pcu  favorable  aux  artistes.  A  ce  moment 
l'art,  cornine  le  monde  politique  et  social,  manque  de  conviction  et  de  direction.  D 'autre  part 
c'est  le  moment  où  l'influence  de  l' Antiquité,  depuis  longtemps  si  prépondérante  dans  le  monde 
des  littéraleurs,  agit  sur  l'esprit  des  sculpteurs  et  transforme  leur  art,  Cette  influence 
désormais  va  grandir  de  jour  en  jour  et  l'on  prévoit  le  moment  où  elle  deviendra  toute 
puissante. 

La  seconde  partìe  est  consacrée  à  Michel-Ange  et  à  Jacopo  Sansovino,  les  véritables 
créateurs  du  style  de  la  Renaissance  dans  l'art  de  la  sculpture;  mais  il  faut  noter  qtie  leur 
art,  tout  en  étant  compose  en  très  grande  partie  d'éléments  florentins,  prend  des  caractères  tout 
à  fait  spéciaux,  en  raison  des  éléments  qu'ils  empruntent,  l'un  au  milieu  romain,  et  l 'autre  au 
milieu  vénitien. 

Avec  les  maìtres  nés  poster ieurement  à  14J5  triomphent  définitivement  les  idées  de  la 
Renaissance.  Florence,  aprcs  avoir  créé  les  grandes  écoles  du  xive  et  du  xve  siede,  voit  une 
troisicme  forme  d'art  apparaìtre  chez  elle  sous  le  règne  de  ses  Grands-Ducs. 

Cette  nouvelle  école  prit  fin  au  xviic  siede  avec  les  élèves  de  Jean  de  Bologne.  A  partir 
de  ce  moment  les  destiuées  de  l 'art  italien  ne  se  décident  plus  à  Florence. 

Mais  si  Florence,  après  trois  siècles  d ' incomparable  grandeur,  voit  le  sceptre  artis- 
tique  tomber  de  ses  maius,  ses  idées  continuent  à  vivre  et  à  diriger  le  monde.  Il  riy  a  plus 


Avani  propos 


(fecole  /loroi  lì  ne,  il  y  a  encore  un  art  fior  enti  n.  La  Renaissance  crede  à  Florence  ne  meurt 
pas;  sa  vi  tal  ite  c'tait  si  pui ssante  qu  elle  ria  cesse  d' agir  sur  le  monde  jusquà  nos  jours.  Ce 
ri  est  plus  Florence,  il  est  vrai,  e  est  Rome  qui  prend  la  tete  du  mouvement,  mais  Rome,  au 
xvne  siede,  ri  est  grande  et  puissante  que  parce  qu'elle  continue  l 'art  fiorentlli,  et  e  est  un  sculp- 
teur  appartenant  d  une  famille  fiorentine,  le  Bernin,  qui  preside  à  ses  destinées  pendant  totd 
un  siede. 
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CARACTÈRES  GENERA  UÀ' 
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/E  xvf  siècle  est  le  siècle  de  la  Renaissance. 

En  employant  le  mot  Renaissance  qui  a  recu  tant  de  significations  diverses,  on  doit 
toujours  dire  quel  sens  on  lui  donne.  Pour  nous,  la  Renaissance  est  la  modification  sur- 
venue,  par  suite  de  l'étude  des  lettres  et  des  arts  antiques,  dans  la  société  du  Moyen-àge 
faconnée  par  l'esprit  chrétien. 

L'étude  du  style  de  la  Renaissance  soulève  deux  questions  principales  :  à  quelle 
epoque  ce  style  a-t-il  commencé  et  quels  sont  ses  caractères? 


Au  cours  de  cet  ouvrage  j'ai  déjà  répondu  à  la  première  question  et  j'ai  soutenu 
cette  thèse  que  l'influence  de  l'Antiquité  n'avait  réellement  modifié  l'art  de  la  sculpture 
et  de  la  peinture  que  dans  les  premières  années  du  xvie  siècle. 

Sur  ce  point  il  n'y  avait  pas  de  doute  dans  l'ancienne  critique.  Si  nous  ouvrons 
Vasari  nous  voyons,  d'après  la  longueur  des  biographies  qu'il  consacre  aux  artistes  du 
xvie  siècle  et  d'après  les  louanges  qu'il  leur  dècerne,  que  pour  lui  le  nouveau  style  ne 
datait  que  de  cette  epoque.  Rien  ne  saurait  ètre  plus  explicite  sur  ce  point  que  la  Pré- 
face  de  la  troisième  partie  de  son  livre  dans  laquelle  il  montre  que  la  manière  dure  et 
sèche  (secca,  cruda  e  tagliente)  des  maìtres  florentins  du  xve  siècle  fut  corrigée  lorsqu'au 
xvie  siècle  on  étudia  les  statues  antiques. 

A  la  suite  de  Vasari  et  jusqu'à  ces  dernières  années  les  écrivains  n'ont  cesse  de 
considérer  le  xvie  siècle  comme  le  véritable  siècle  de  la  Renaissance. 

Raphael  Mengs,  dans  un  livre  de  critique  qui  est  le  plus  remarquable  traité  ins- 
piré  par  les  théories  de  la  Renaissance,  a  trace  un  précis  très  exact  de  l'histoire  de  l'art 
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telle  que  la  comprenaìt  l'ancienne  doctrine:  «  Les  arts  -  dit  R.  Mengs  {CEuvres,  II  voi., 
p.  1 1 6)  —  languirent  pendant  plusieurs  siècles  dans  un  véritable  état  d'abjection....  Les  pre- 
miers  peintres  toscans  continuèrent  pendant  quelque  temps  à  suivre  le  style  des  anciens 
grecs....  Cette  première  école  fut  suivie  par  d'autres  maitres  qui  firent  quelques  faibles 
progrès;  tels  furent  Masolino  et  Masaccio....  Ce  qui  retarda  beaucoup  le  progrès  de  la 
peinture,  c'est  la  méthode  vicieuse  qui  s'introduisit  alors  de  remplir  les  sujets  tirés  de 
l'histoire  ancienne  de  portraits  de  personnes  vivantes  habillées  suivant  le  costume  flo- 
rentin  de  ce  temps  là,  manière  qui  nuisit  infiniment  au  bon  goùt.  Cependant  on  fit  alors 
quelques  progrès  dans  l'art  d'imiter  la  nature  et  dans  l'étude  de  la  perspective,  par  le 
moyen  de  laquelle  Ghirlandaio  trouva  la  manière  de  bien  disposer  ses  figures  et  ses  grou- 
pes  et  acquit  une  grande  correction  de  dessin....  Mais  la  route  que  ces  artistes  avaient 
suivie  et  qu'ils  tracèrent  à  leurs  disciples  ne  permit  pas  à  l'art  de  faire  des  progrès  sen- 
sibles,  ni  d'aller  au  delà  de  ce  qu'avaient  fait  Léonard  de  Vinci  et  Pierre  Perugin,  dont 
le  premier  possédait  déjà  les  principes  d'un  grand  style  et  le  second  une  certame  gràce 
et  une  facile  simplicité.  Dans  cet  état  de  choses  il  se  répandit  sur  l'art  un  rayon  de  cette 
mème  lumière  qui  avait  éclairé  l'ancienne  Grece,  lorsque  Michel-Ange,  que  son  talent 
supérieur  avait  déjà  élevé  au  dessus  de  Ghirlandaio,  vit  à  Florence  les  productions  des 
anciens  grecs  dans  la  magnifique  collection  de  Laurent  de  Médicis.  Il  chercha  aussitòt  à 
imiter  ces  grands  modèle.  » 

Un  siècle  avant  Mengs,  Félibien,  le  plus  éminent  critique  du  xvne  siècle,  avait 
dit  de  méme:  «  On  peut  dire  que  nous  avons  presque  vu  la  Peinture  et  la  Sculpture  se 
relever  comme  d'une  espèce  de  letargie  où  elles  avaient  demeuré  un  si  longtemps,  puis- 
qu'elles  n'ont  commencé  à  paraitre  avec  cet  air  majestueux  qu'elles  avaient  eu  autrefois 
que  quand  Michel-Ange,  Raphael  et  les  autres  grands  peintres  de  leur  temps  ont  trouvé 
des  Papes  et  des  Rois  disposés  à  favoriser  leurs  beaux  desseins.  Et  certes  il  était  néces- 
saire que  ces  savants  hommes  vinssent  au  monde  pour  rétablir  aussi  parfaitement  qu'ils 
ont  fait,  des  Arts  qui  n'avaient  nulle  vigueur  et  qui  ne  paraissaient  plus  que  comme  de 
vains  fantómes,  car  bien  que  depuis  les  Cimabue  et  les  Giotto,  la  peinture  eut  donne  quel- 
ques petits  signes  de  vie  et  montré  quelques  faibles  désirs  de  s'accroitre,  son  abattement 
néanmoins  était  si  grand,  qu'elle  n'avait  pas  besoin  pour  se  fortifier,  comme  elle  a  fait, 
d'un  moindre  secours  que  celui  qu'elle  a  recu  de  ces  deux  hommes  célèbres,  j'entends 
Raphael  et  Michel-Ange.  »  (Entretiens,  I,  85). 

«  Le  seizième  siècle  -  a  dit  plus  récemment  Quatremère  de  Quincy,  dans  V Encyclo- 
pédie  -  opera  une  revolution  dans  tous  les  arts.  L'étude,  la  connaissance  et  l'admiration 
croissante  de  l'antique,  donna  à  tous  les  artistes  d'autres  modèles,  d'autres  systèmes, 
d'autres  idées  d'imitation,  amena  le  dégoùt  pour  tous  les  ouvrages  concus  pendant  les 
trois  siècles  précédents,  sous  l'influence  d'un  autre  principe....  C'est  du  néant  que  Mi- 
chel-Ange a  tire  l'art  du  dessin.  » 

Voilà  la  vraie  doctrine  traditionnelle  ;  et  lorsqu'un  Félibien,  un  Raphael  Mengs 
ou  un  Quatremère  de  Quincy,  nourris  de  la  plus  pure  doctrine  classique,  nous  disent  que 
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les  artistes  du  xve  siècle  n'ont  pas  subi  Pinfluence  de  PAntiquité,  il  semble  qu'il  soit  dif- 
ficile d'avoir  sur  une  telle  question  l'avis  de  critiques  plus  compétents. 

C'est  de  nos  jours  seulement  qu'on  a  reconnu  la  beauté  de  l'art  du  xvc  siècle;  et, 
cette  beauté  étant  reconnue,  on  a  voulu  en  attribuer  le  mérite  à  l'action  de  l'antiquité;  on 
a  voulu  enróler  sous  le  drapeau  de  la  Renaissance  ce  siècle  naguère  si  méprisé  par  tous 
les  chefs  de  l'école  académique.  J'ai  essayé,  en  étudiant  les  sculpteurs  du  xve  siècle,  de 
montrer  que  leur  art  ne  rappelle  que  rarement  et  sur  des  points  secondaires  le  style  an- 
tique, qu'il  est  inspirò  par  l'esprit  chrétien  et  qu'il  est  la  suite  logique,  l'aboutissant  di- 
rect, de  l'art  du  Moyen-àge.  Aujourd'hui,  en  étudiant  les  sculpteurs  du  xvie  siècle,  nous 
verrons  combien  leurs  ceuvres  diffèrent  de  celles  de  leurs  prédécesseurs  et  qu'elles  en  dif- 
férent  précisement  par  Pimitation  qu'ils  font  alors  de  l'antique. 

Le  fait  que  la  littérature  a  subi  dès  le  xive  siècle  Pinfluence  de  l'antiquité  n'est  pas 
suffisant  pour  afnrmer  que  les  arts  ont  dù  subir  cette  influence  dès  cette  epoque.  Il  ne 
faut  pas  oublier  que  les  artistes,  a  part  quelques  rares  exceptions,  sont  toujours  des  ar- 
tisans,  des  hommes  qui  ont  passe  leur  jeunesse  dans  un  atelier,  absorbés  dès  leur  plus 
tendre  enfance  par  des  études  professionnelles  et  qui  sont  peu  portés  vers  les  hautes  étu- 
des  littéraires.  L'action  des  lettres  est  toujours  infiniment  moindre  sur  eux  qu'elle  ne  l'est 
sur  les  littérateurs. 

Pour  prouver  par  un  argument  accessoire  qu'il  est  possible  que  Part  de  la  sculp- 
ture  ait  pu  conserver  son  indépendance  et  son  caractère  religieux,  mème  au  milieu  d'un 
monde  de  littérateurs  fascinés  par  Péclat  des  lettres  antiques,  il  suffit  de  montrer  qu'une 
des  branches  de  la  littérature  fiorentine,  le  théàtre  religieux,  la  Sacra  rappresentazione,  s'est 
maintenue  telle  qu'elle  avait  été  créée  au  Moyen-àge,  et  a  conserve  toute  sa  fleur  originale 
sans  faire  le  moindre  emprunt  à  cette  antiquité  qui  passionnait  alors  tous  les  esprits.  Si  des 
littérateurs  ont  pu  garder  une  telle  indépendance,  devra-t-on  s'étonner  que  les  sculpteurs, 
naturellement  moins  influencés  par  la  littérature,  aient  pu  la  conserver  eux-mèmes? 

En  résumé,  je  pense  que  Part  de  la  sculpture  ne  fut  réellement  modifié  en  Italie 
que  le  jour  où  les  sculpteurs,  au  lieu  de  n'avoir  pour  conseil  que  des  modèles  de  littéra- 
ture, eurent  sous  les  yeux  les  chefs-d'ceuvres  de  sculpture  de  l'antiquité.  Si  le  xve  siècle 
doit  ètre  considéré  comme  la  grande  epoque  de  la  Renaissance  pour  les  lettres,  c'est  le 
xvie  siècle  seulement  qui  mérite  ce  nom  pour  les  arts. 

Pour  déterminer  quels  sont  les  caractères  de  l'art  de  la  Renaissance,  de  méme  que 
pour  comprendre  l'apparition  de  l'art  chrétien  aux  premiers  siècles  de  notre  ère,  il  faut 
toujours  en  revenir  à  une  question  primordiale,  il  faut  definir  l'esprit  pai'en  et  l'esprit  chré- 
tien, et  noter  le  trait  fondamental  qui  les  séparé.  Pour  cela  nous  reprendrons  brièvement 
les  considérations  que  nous  avons  exposées  en  tète  de  cet  ouvrage. 

Dans  les  civilisations  primitives  les  questions  purement  matérielles,  le  souci  de  la 
nourriture,  de  l'abri,  de  la  défense,  tiennent  une  place  prépondérante  dans  les  préoccu- 
pations  de  Phumanité.  A  l'origine,  l'homme  a  surtout  besoin  d'ètre  fort  physiquement;  et 
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toutes  les  littératures,  comme  tous  les  arts  de  l'antiquité,  se  sont  surtout  appliquées  à 
célébrer  la  force.  \I  Iliade  est  l'expression  la  plus  complète,  la  plus  saisissante  de  cet  àge 
de  l'humanité. 

Mais  au  fur  et  à  mesure  que  ces  questions  purement  matérielles  sont  résolues, 
rhomme  se  consacre  plus  librement  au  développement  de  son  intelligence,  au  eulte  des  let- 
tres  et  des  arts.  Il  pense  que  tout  ce  qui  concerne  l'àme  a  plus  de  grandeur  que  ce  qui 
ne  concerne  que  le  corps  et  que  la  véritable  supériorité  ne  provient  pas  de  la  puissance 
des  muscles.  Cette  idée  s'est  fait  jour,  il  est  vrai,  de  très  bonne  heure  dans  toutes  les  ci- 
vilisations,  elle  s'est  épanouie  admirablement  dans  les  doctrines  de  Socrate  et  de  Platon, 
mais  elle  n'a  vraiment  conquis  le  monde,  elle  n'a  réellement  transformé  l'état  social,  qu'à 
la  venue  du  Christianisme. 

On  peut  donc  en  principe,  definir  les  deux  civilisations  en  disant  que  l'une  s'inté- 
resse  surtout  au  monde  physique  et  l'autre  au  monde  intellectuel.  Dans  Fune  c'est  la  forme 
qui  prédomine,  et  dans  l'autre  c'est  la  pensée.  Et  les  arts,  surtout  l'architecture,  expriment 
éloquemment  cette  vérité.  L'architecte  chrétien,  dans  son  désir  de  s'élever  au-dessus  de 
la  terre,  dans  son  aspiration  vers  le  ciel,  n'a  eu  qu'une  pensée,  celle  de  dresser  toujours 
plus  haut  dans  les  airs  les  nefs  de  ses  cathédrales  et  les  flèches  de  ses  clochers,  tandis  que 
l'art  antique  se  contentait  d'asseoir  solidement  ses  constructions  sur  le  sol.  La  verticale  de 
l'art  gothique  et  Y horizontale  de  l'art  grec  sont  bien  vraiment  une  juste  expression  des 
deux  grandes  idées  qui  se  sont  partagé  le  monde. 

La  Renaissance,  que  l'on  peut  expliquer,  soit  par  un  désir  de  la  nature  humaine 
de  s'affranchir  des  devoirs  trop  austères  de  la  religion  chrétienne,  soit  aussi  par  les  exa- 
gérations  de  l'école  scholastique  qui,  dans  son  grand  élan  de  surnaturalisme,  avait  été 
trop  portée  à  oublier  la  terre  et  à  se  perdre  dans  les  nues,  la  Renaissance  fut  un  effort 
pour  ramener  la  pensée  vers  le  monde  terrestre,  vers  l'étude  de  l'homme  et  de  la  nature; 
et  ce  caractère  a  été  bien  justement  exprimé  par  le  nom  Rhumanisle  donne  aux  hommes 
qui  prirent  l'initiative  du  mouvement. 

Si  nous  considérons  les  arts,  la  peinture  et  la  sculpture,  qui  avaient  comme  source 
d'inspiration,  non  les  écrits  des  philosophes,  mais  les  peintures  et  les  sculptures  de  l'anti- 
quité, on  peut  definir  les  recherches  nouvelles  des  artistes  de  la  Renaissance  d'une  facon 
plus  précise  encore,  en  disant  que  ce  qui  les  a  le  plus  interesse  dans  l'étude  de  l'humanité, 
ce  furent,  non  les  questions  spirituelles  et  morales,  mais  simplement  les  formes  des  mera- 
bres  et  des  muscles. 

Il  est  bien  vrai  que  ce  serait  un  non-sens  de  dire  que  seul  le  Christianisme  repré- 
sente  le  spiritualisme  dans  le  monde;  mais  néanmoins  au  xvp  siècle,  pour  les  artistes,  il 
semble  qu'il  en  ait  été  ainsi.  Dans  l'art  du  passe,  dans  l'art  grec  et  romain,  ce  qu'ils  voient, 
ce  n'est  pas  la  part  de  spiritualisme  qu'il  renfermait  -  elle  était  trop  faible  pour  retenir 
leurs  yeux  habitués  aux  accents  passionnés  de  l'art  chrétien  du  moyen-àge  -  ce  qui  les 
frappe,  la  seule  chose  qui  les  interesse,  c'est  précisément  cet  élément  nouveau  qui  s'af- 
firmait  avec  une  si  grande  supériorité  :  le  eulte  de  la  forme. 


Introduction  1 3 


Sur  ce  point  la  critique  académique  nous  a  longtemps  induits  en  erreur.  Dans 
son  enthousiasme  pour  l'Antiquité,  elle  a  pu  croire,  surtout  en  s'attachant  aux  écrits  des 
grands  philosophes  grecs,  que  la  Renaissance  avait  eu  comme  conséquence  un  réveil  du 
spiritualisme.^)  Mais  aujourd'hui  nous  comprenons  mieux  le  sens  de  ce  mouvement  et  nous 
le  définissons  plus  justement  en  disant  qu'il  s'est  manifeste  dans  les  arts  par  une  étude 
plus  précise  des  formes  tangibles,  qui  fit  reculer  au  second  pian  cette  étude  de  l'àme  et  du 
surnaturel  qui  avait  été  jusqu'alors  l'étude  préférée  des  siècles  chrétiens.  C'est  l'opinion 
que  Taine  a  si  éloquemment  exprimée  dans  sa  Philosophie  de  l' Art  et  qu'il  a  résumée  en 
quelques  mots  en  disant  que  «  l'art  classique  ne  fut  ni  mystique,  ni  dramatique,  ni  spiri- 
tualiste. »  C'est  l'opinion  que  Benvenuto  Cellini  avait  exprimée  lui-mème  dès  le  xvie  siècle, 
en  plein  mouvement  de  la  Renaissance,  par  une  phrase  qui  est  le  veritable  credo  de  l'art 
nouveau.  «  Le  point  essentiel  de  l'art  est  de  bien  savoir  dessiner  un  homme  et  une  femme 
nus.  »  De  mème  Condivi,  dans  sa  Vie  de  Michel-Ange,  dit  que  ce  maitre,  en  peignant  le 
Jugement  dernier,  «  exprima  tout  ce  que  l'art  de  la  peinture  peut  faire  d'un  corps  humain, 
ne  laissant  de  coté  ni  un  geste,  ni  un  mouvement.  » 

On  a  dit  souvent  qu'il  fallait  attribuer  à  l'action  de  la  Renaissance  le  spiritualisme, 
la  profondeur  ou  le  charme  de  pensée  des  Ghiberti,  des  Donatello  ou  des  Luca  della 
Robbia.  Mais  il  est  difficile  de  s'expliquer  comment  la  Renaissance,  au  moment  où  elle 
commencait  à  peine,  où  son  action  était  encore  faible  et  indecise,  aurait  pu  faire  naitre  de 
telles  qualités,  alors  qu'on  n'en  trouve  plus  trace  aux  époques  où  elle  a  exercé  son  action 
dans  toute  sa  plénitude  et  avec  toute  sa  liberté.  Si  nous  ne  voyons  plus  ces  qualités  au 
xviu  siècle,  lorsque  l'art  antique  est  triomphant,  ne  semble-t-il  pas  que  nous  devrions  les 
attribuer  à  une  autre  cause  lorsque  nous  les  rencontrons  au  xve  siècle  chez  Ghiberti,  Do- 
natello ou  Luca  della  Robbia? 

Toute  l'histoire  de  l'art,  depuis  le  xvc  siècle  jusqu'à  nos  jours,  nous  montre  que  le 
résultat  des  efforts  de  la  Renaissance,  résultat  que  n'avaient  pas  prévu  les  premiers  huma- 
nistes,  fut  un  affaiblissement  du  spiritualisme,  conséquence  de  l'affaiblissement  mème  des 
croyances  chrétiennes. 

Cette  déchristianisation  qui  commenda  par  les  philosophes,  à  la  cour  des  princes, 
et  qui  gagna  de  proche  en  proche  le  peuple  et  les  artistes,  est  le  caractère  le  plus  impor- 
tant  de  la  nouvelle  période  d'art  que  nous  allons  étudier. 

Il  faut  entendre  toutefois  que  le  changement  ne  fut  ni  trop  brusque  ni  trop  absolu. 
La  Renaissance  fut  la  modification  et  non  la  destruction  d'un  état  social.  Mème  au  moment 
desesplus  éclatants  triomphes,elle  laissa  subsister  la  société  telle  qu'elle  s'était  lentement 
élaborée  au  cours  de  longs  siècles.  Elle  modifie,  elle  corrige,  sur  certains  points  elle  oriente 
les  esprits  vers  de  nouveaux  horizons,  mais  elle  ne  bouleverse  pas  de  fond  en  comble  l'état 


(1)  Comme  exemple  de  cette  ancienne  manière  de  voir  on  peut  citer  Pinscription  qui  se  lit  à  l'Académie  des  Beaux-Arts 
de  Florence  sur  le  piédestal  du  S.  Mathieu  de  Michel-Ange  où  l'on  parie  de  ce  «  divin  genie  qui  le  premier,  dans  l'art  moderne, 
à  pu  s'élever  de  la  matière  jusqu'à  l'idée  »  (la  possente  fantasia  di  quel  divino  il  quale  nell'arte  moderna  sollevandosi  il  primo  dalla 
materia  all'idea  qui  sembra  con  lo  scalpello,  liberar  dal  marmo  che  gliela  nasconde,  quella  figura  che  ha  già  creata  coli' intelletto). 
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social,  et  elle  ne  saurait  en  rien  etre  comparée  à  des  évènements  tels  que  la  venue  du 
christianisme  ou  l'invasion  des  peuples  germaniques  dans  le  monde  latin.  00 

Au  début,  le  mouvement  de  la  Renaissance  se  fit  avec  une  certaine  lenteur,  en- 
travo fréquemment  par  de  brusques  résistances  dont  celle  de  Savonarole  fut  la  plus 
notable,  mais  il  ne  cessa  de  faire  des  progrès  et  pendant  plusieurs  siècles  l'histoire  de 
l'art  ne  fut  pas  autre  chose  que  la  lutte  de  l'idée  chrétienne  et  de  l'idée  pai'enne,  et  c'est 
ce  grand  conflit  que  nous  allons  voir  se  dérouler  sous  nos  yeux. 

Dans  cette  lutte  Florence  fut  la  citadelle  de  l'esprit  nouveau,  la  place  forte  de  la 
Renaissance.  Au  xvie  siècle,  toutes  les  fois  qu'il  y  a  une  manifestation  chrétienne,  on  peut 
ètre  sur  qu'elle  ne  vient  pas  de  Florence.  Le  centre  de  la  réaction  contre  la  Renaissance 
est  à  Rome  et  dans  les  régions  les  plus  immédiatement  soumises  à  l'autorité  des  Papes, 
dans  l'Ombrie  et  les  Marches.  De  là,  en  présence  de  la  pai'enne  école  fiorentine  du  xvr-'  siè- 
cle, le  maintien  de  la  religieuse  école  ombrienne  et  plus  tard  le  réveil  de  l'école  bolonaise. 

L'action  de  la  Renaissance  étant  déterminée  dans  ses  caractères  généraux,  voyons 
comment  elle  s'est  manifestée  dans  les  détails. 

Tout  d'abord  elle  a  agi  sur  le  choix  des  sujets,  en  substituant  aux  thèmes  chré- 
tiens  des  motifs  empruntés  à  l'histoire  antique  ou  à  la  mythologie.  Mais,  pour  bien  se 
rendre  compte  du  peu  d'importance  de  cette  première  influence  de  la  Renaissance,  il  faut 
considérer,  non  pas  seulement  le  sujet  représenté,  mais  bien  plutòt  la  manière  dont  il  est 
compris.  Pendant  longtemps,  en  effet,  on  a  représenté  les  motifs  paì'ens,  sans  y  mettre  ni 
les  formes  ni  le  sentiment  de  l'antiquité.  Il  sufììt  de  citer  comme  exemple  les  singulières 
figures  mythologiques  d'Agostino  di  Duccio.  A  la  fin  du  xve  siècle  encore,  Botticelli  re- 
presente  la  Naissancc  de  Vcnus  et  V Allégorie  du  Printemps,  avec  une  poesie,  une  tendresse 
et  une  sensibilité  de  cceur  que  l'art  antique  n'a  jamais  connues. 

Pour  trouver  un  sujet  antique  traité  à  l'antique,  il  faut  attendre  les  premières  an- 
nées  du  xvie  siècle,  le  Bacchus  de  Michel-Ange  ou  V Hercule  de  Bandinella  La  Renaissance 
a  réellement  été  victorieuse,  non  pas  le  jour  où  elle  substitua  la  Naissance  de  Vcnus  à 
la  Naissance  d\Eve,  mais  le  jour  où  elle  traita  le  motif  du  Jugement  dcrnier  comme  un 
sculpteur  romain  eut  traité  une  scène  de  chasse  ou  de  combat,  le  jour  où  l'étude  de  la 
pensée  fut  définitivement  subordonnée  à  l'étude  de  la  forme. 

La  grande  importance  donnée  à  l'étude  du  nu  est  un  des  caractères  qui  séparent 
le  plus  nettement  le  nouvel  àge  des  époques  antérieures:  non  pas,  ainsi  qu'on  l'a  dit  d'une 
facon  trop  absolue,  que  l'esprit  chrétien  et  l'art  du  Moyen-àge  inspiré  par  lui  aient  pros- 
crit  la  forme  nue,  mais  ils  ne  lui  ont  pas  donne  cette  prépondérance  que  la  Renaissance 
allait  lui  réserver.  L'art  du  Moyen-àge  n'avait  pas  reculé  devant  la  représentation  du  nu 


(i)  L'étude  de  l'architecture  confirme  nettement  cette  appréciation.  Pour  comprendre  que  la  Renaissance  n'a  été  qu'un 
mouvement  superficie!,  il  suffit  de  constater  qu'elle  n'est  pas  parvenue  à  modifìer  profondément  l'ordonnance  des  édifices  chré- 
tiens.   Le  principal  rcsultat  qu'elle  a  obtenu  a  été  d'en  modifier  les  formes  décoratives. 
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toutes  les  fois  que  cette  représentation  lui  avait  paru  nécessaire,  mais  il  l'avait  restreinte 
aux  cas  indispensables.  Cet  art,  si  intimement  lié  à  l'expression  des  idées  et  des  formes 
de  sa  nation  et  de  son  siècle,  ne  trouvait  pas  dans  l'observation  de  la  société  vivante  l'oc- 
casion  d'étudier  le  nu;  d'autre  part,  le  plus  grand  nombre  des  idées  qu'il  voulait  exprimer 
ne  nécessitait  pas  l'emploi  du  nu  et  enfin,  lorsqu'il  était  obligé  d'y  avoir  recours,  il  n'at- 
tachait  pas  une  grande  importance  à  le  représenter  d'une  manière  précise  et  rigoureuse, 
se  déclarant  satisfait  dès  qu'il  avait  réalisé  l'expression  de  sa  pensée. 

En  conseillant  la  représentation  du  nu,  la  Renaissance  rendait  à  l'art  un  réel  ser- 
vice,  et  c'est  là  un  de  ses  véritables  titres  de  gioire.  Quel  que  soit,  en  effet,  l'intérèt  de 
Tètre  observé  dans  son  costume,  rien  ne  peut,  au  point  de  vue  purement  physique,  égaler 
en  beauté  les  formes  mèmes  de  cet  étre,  et  les  sculpteurs  auront  toujours  plus  de  plaisir 
à  étudier  la  forme  d'un  bras  et  d'une  jambe  que  les  plis  d'une  manche  ou  d'un  pantalon. 

Et  si,  pour  condamner  ces  recherches,  on  fait  remarquer  que  certaines  statues 
sculptées  par  les  artistes  de  la  Renaissance  sont  déplaisantes,  grossières,  dépourvues  de 
vraie  beauté,  nous  devrons  simplement  en  conclure  que  ces  artistes  ont  mal  compris 
l'usage  qu'il  fallait  faire  de  la  représentation  du  nu,  que  leur  art  s'est  dévoyé,  par  suite 
d'une  fausse  interprétation  des  conseils  de  l'antiquité,  qu'ils  ont  eu  le  tort  de  copier  les 
statues  antiques  au  lieu  de  s'inspirer  de  la  nature,  mais  nous  ne  nous  croirons  pas  obligés 
pour  cela  de  condamner  le  principe  mème  qui  les  faisait  agir. 

La  valeur  de  cette  représentation  du  nu  étant  admise  nous  devons  nous  hàter 
d'ajouter  qu'elle  ne  constitue  réellement  qu'une  partie  du  domaine  artistique.  Si  la  Re- 
naissance a  eu  raison  de  conseiller  l'étude  du  nu,  elle  a  eu  le  tort  de  considérer  cette  étude 
comme  le  but  unique  des  efforts  de  l'artiste. 

En  agissant  ainsi,  elle  allait,  à  son  tour,  et  par  un  mouvement  inverse  de  celui  du 
christianisme,  restreindre  le  champ  de  l'art  ;  et  cette  action  devait  étre  d'autant  plus  dan- 
gereuse  que  le  nouveau  système  allait  à  l'encontre  méme  des  besoins  de  l'art  moderne, 
et  devait  rendre  le  sculpteur  impuissant  à  exprimer  les  idées  du  milieu  social  dans  lequel 
il  vivait.  De  telle  sorte  que  le  système  de  la  Renaissance,  sa  prédilection  pour  l'étude  de 
la  figure  nue,  ne  doit  étre  loué  qu'à  la  condition  d'en  marquer  immédiatement  les  dangers, 
de  mettre  en  garde  l'artiste  contre  un  absolutisme  dont  les  effets  dangereux  se  font  encore 
sentir  bien  vivement  dans  notre  école. 

Le  second  caractère  essentiel  de  la  Renaissance  est  sa  théorie  de  l'Idéal.  Sur  ce  point 
encore  l'art  italien  a  subì  deux  influences,celles  de  la  littérature  et  de  la  statuaire  antiques. 

L'action  littéraire  s'est  exercée  la  première.  Avant  d'imiter  les  statues  antiques, 
les  artistes  italiens  s'étaient  nourris  des  doctrines  de  Platon  et  de  l'Ecole  d'Alexandrie. 
Ils  adoptent  cette  idée  qu'il  y  a  un  type  des  choses,  un  modèle  premier  de  l'humanité, 
modèle  idéal  que  la  nature  ne  connait  pas  et  que  l'art  a  précisément  pour  mission  d'évo- 
quer  et  de  révéler  à  nos  yeux.  On  connait  la  phrase  de  Raphael  :  «  Manquant  de  bons 
juges  et  de  belles  femmes,  je  me  sers  d'une  certaine  idée  qui  me  vient  dans  l'esprit;  je 
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ne  sais  si  celle-ci  a  quelque  excellence  d'art,  mais  je  sais  bien  que  je  me  fatigue  beaucoup 
pour  l'avoir.»  De  mème  Michel- Ange  a  dit:  «  Parce  que  la  beauté  de  ce  monde  est  fragile 
et  trompeuse  je  m'efforce  d'atteindre  à  la  beauté  universelle.  »  Mais  l'homme,  quelque 
désir  qu'il  ait  d'atteindre  un  idéal  irréalisé,  ne  peut  sortir  de  la  nature,  et  tout  son  effort 
consiste  à  s'inspirer  d'elle  et  à  tenter,  non  des  créations,  mais  quelques  combinaisons  à 
Faide  des  éléments  que  la  nature  elle-mème  lui  fournit.  L'artiste  ne  peut  modifier  la  nature 
qu'en  s'appuyant  sur  elle;  il  ne  peut  rien  trouver  qu'elle  n'ait  déjà  trouvé.  Et  le  grand 
effort  de  la  doctrine  platonicienne  ne  devait  avoir  d'autres  conséquences  que  de  conseiller 
à  l'artiste  de  réunir  des  éléments  épars  et,  avec  plusieurs  figures,  de  composer  une  figure 
unique,prenant  aux  divers  modèles  ce  que  chacun  d'eux  lui  paraitrait  contenir  de  meilleur. 

Mais  c'est  surtout  dans  les  choix  que  fit  la  Renaissance,  c'est  dans  la  conception 
toute  particulière  qu'elle  a  eu  de  l'idéal,  que  consiste  le  grand  changement  qu'elle  a  pro- 
voqué  dans  le  monde. 

C'est  ici  qu'intervient  la  seconde  action  dont  nous  avons  signalé  l'influence.  La 
Renaissance  se  fit  en  effet  dans  les  arts,  bien  moins  par  suite  de  la  doctrine  platonicienne, 
que  par  suite  de  l'action  de  la  statuaire  antique.  En  étudiant  les  statues  antiques  nouvel- 
lement  découvertes,  en  les  comparant  aux  formes  de  la  race  fiorentine  et  en  les  voyant 
si  différentes,  les  artistes  concurent  l'idée  que  les  anciens  étaient  parvenus  à  réaliser  cet 
idéal  de  la  forme  dont  la  poursuite  les  hantait  si  passionnément,  et  ils  se  dirent  que,  pour 
atteindre  cet  idéal,  ils  devaient  oublier  la  nature  pour  se  consacrer  exclusivement  à  l'étude 
et  à  l'imitation  des  ceuvres  de  l'antiquité.  Ils  ne  pensèrent  pas  que  les  anciens  avaient  été 
grands  pour  avoir  imité  la  nature  qu'ils  avaient  sous  leurs  yeux  et  qu'à  leur  tour  ils  ne 
pourraient  ètre  grands  qu'en  agissant  comme  eux;  ils  ne  pensèrent  pas  que  la  théorie  de 
l'idéal  avait  pour  règie  la  nature  méme  et  que  cette  nature  contenait  en  elle  la  limite  des 
inventions  de  l'homme;  non,  il  eurent  cette  idée  que  les  anciens  avaient  découvert  la 
beauté,  que,  par  la  puissance  de  leur  genie,  ils  étaient  parvenus  à  atteindre  l'Idéal  et  que 
désormais  il  ne  devait  plus  y  avoir  pour  eux  d'autre  visée  que  de  les  imiter. 

On  sent  quelles  conséquences  funestes  devait  produire  une  telle  conception  artis- 
tique.  C'était  la  perte  de  l'originalité,  de  l'observation  sincère  ;  c'était  la  monotonie  suc- 
cèdant  à  la  variété  de  la  vie.  L'artiste  renoncait  à  la  seule  chose  qui  fait  sa  grandeur  et 
qui  doit  étre  le  but  de  tous  ses  efforts,  l'étude  de  la  vie.  De  telle  sorte  que  cet  art  de  la 
Renaissance  qui  aurait  pù  se  croire  en  grand  progrès,  qui  aurait  pù  se  glorifier  d'étre 
une  protestation  contre  certaines  doctrines  trop  étroites  du  Moyen-àge,  en  reprochant  à 
cet  art  d'étre  trop  lié  à  l'idée  religieuse  et  de  n'avoir  pas  fait  à  la  nature  sa  vraie  place, 
qui  aurait  pù  se  poser  en  grand  réformateur  et  promettre  au  monde  l'affranchissement  de 
l'art,  ferma  au  contraire  les  fenètres  ouvertes  sur  la  vie,  claquemura  l'artiste  dans  son 
atelier,  ne  lui  laissant  plus  d'autre  souci  que  de  dessiner  d'après  des  statues  romaines. 

L'étude  de  l'art  antique  donna  des  conseils  d'autant  plus  dangereux  que  cet  art 
était  plus  différent  et  plus  éloigné  de  la  civilisation  italienne,  différent  par  les  formes  et 
surtout  différent  par  les  idées.  La  statuaire  romaine  reproduisait  la  race  romaine,  race 
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robuste,  guerrière,  forte  en  muscles,  tandis  que  la  race  fiorentine  était  plus  chétive,  moins 
fortifiée  par  les  luttes  de  la  guerre,  mais  plus  affinée  par  la  richesse  et  la  civilisation.  Les 
artistes  de  la  Renaissance  méprisèrent  d'autant  plus  cette  nature  vivante  qu'ils  la  voyaient 
plus  differente  de  leur  idéal  nouveau.  En  imitant  la  statuaire  romaine  qui  exprimait  sur- 
tout  les  idées  de  force,  de  puissance,  d'effort,  et  en  lui  empruntant  ses  procédés,  on 
s'éloignait  précisément  des  formes  qui  convenaient  à  l'expression  de  la  pensée  chrétienne. 
Les  artistes  ne  comprirent  pas  que,  pour  ètre  logiques,  ils  auraient  dù  renoncer  à  tout 
motif  chrétien  et  chercher  des  motifs  en  rapport  avec  les  formes  qu'ils  voulaient  repro- 
duire.  De  là  un  nouveau  mal,  le  désaccord  entre  la  forme  et  la  pensée  à  exprimer.  De  là 
cet  art  bàtard  de  la  Renaissance  dans  lequel  nous  voyons  si  mal  associées  la  pensée  chré- 
tienne et  les  formes  de  l'art  romain. 

Le  mal  fut  immense  et  il  fut  universel.  Nous  le  retrouvons,  pour  ainsi  dire,  dans 
toutes  les  manifestations  de  la  Renaissance,  dans  les  lettres,  comme  dans  l'architecture 
et  les  arts  plastiques.  On  peut  dire  que  ce  fut  l'introduction,  dans  l'art,  de  l'inutile,  de 
l'inapproprié,  de  l'illogique.  L'esprit  s'habitua  à  cette  étrange  idée  d'un  art  dans  lequel  la 
forme  est  indépendante  de  la  pensée.  De  là  en  architecture  ces  facades  sans  rapport  avec 
le  corps  des  édifices,  ces  frontons  et  ces  entablements  inutiles;  de  là  en  littérature  cet 
emploi  factice  de  la  mythologi'e  ;  de  là  en  art  ces  Vierges  transformées  en  Vénus,  ces 
Christs  semblables  à  des  Jupiters  et  ces  Jugements  derniers  que  l'on  prendrait  pour  des 
théàtres  d'hercule  forain. 

En  résumé,  si  la  Renaissance  eut  le  mérite  d'avoir  attiré  plus  particulièrement  l'at- 
tention  de  l'artiste  sur  les  formes  du  corps  humain,  elle  eut  l'inconvénient  de  diminuer 
dans  l'art  le  róle  de  la  pensée.  En  outre,  par  suite  d'une  théorie  de  l'idéal  mal  comprise, 
elle  détourna  l'artiste  de  l'étude  directe  de  la  nature  et  enfin  elle  introduisit  dans  l'art  le 
désaccord  entre  la  forme  et  la  pensée. 


S.te    Marie  Madeleiìie  (Chartreuse  de  Florence) 
par  Giovanni  della  Robbia 
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<es  maitres  nés  de  1450  à  1475  constituent  un  groupe  de  transition.  A  Florence  l'art 
n'a  pas  passe  brusquement  des  mains  de  Mino  et  de  Verrocchio  à  celles  de  Michel-Ange. 
Il  y  eut  une  période  pendant  laquelle  les  artistes,  sans  renoncer  encore  aux  idées  qui  régis- 
saient  le  monde  depuis  tant  de  siècles,  firent  une  place  à  ces  doctrines  de  la  Renaissance 
qui  allaient  devenir  si  prépondérantes  entre  les  mains  de  leurs  successeurs. 

Dans  cette  période  nous  voyonsdonc  se  maintenir  le  respect  des  idées  chrétiennes, 
et,  en  méme  temps,  nous  voyons  apparaìtre  de  nouvelles  recherches  dans  l'étude  des  for- 
mes,  une  tendance  à  imiter  l'antique,  spécialement  dans  le  style  des  draperies  et  l'étude 
du  nu.  Le  bas-relief,  qui  avait  été  la  forme  préférée  de  l'àge  précédent,  tend  à  diminuer 
et  à  s'effacer  devant  la  statuaire  en  ronde-bosse.  Dans  l'art  décoratif,  les  formes  emprun- 
tées  au  régne  vegetai,  selon  les  traditions  de  l'art  gothique,  les  belles  guirlandes  de  fleurs 
et  de  fruits,  disparaissent.  L'arabesque  est  de  plus  en  plus  triomphante  ;  mais  elle  tend  à 
perdre  de  sa  beauté.  Dans  cet  àge  nous  assistons  pour  ainsi  dire  aux  dernières  recherches 
de  l'école  fiorentine  dans  l'art  décoratif.  Avec  Michel-Ange  et  Bandinelli  la  décoration  sera 
proscrite  comme  un  art  secondaire  :  seule  la  figure  humaine  paraitra  digne  d'occuper  la 
pensée  des  grands  artistes. 

Pour  comprendre  cette  epoque  il  faut  aussi  tenir  grand  compte  de  l'état  social  à 
Florence.  La  chute  des  Médicis  fut  un  véritable  désastre  pour  les  artistes.  Les  perturba- 
tions  sociales  qui  durèrent  pendant  un  demi-siècle,  le  siège  de  Florence  et  tous  les  maux 
qui  en  résultèrent,  firent  de  cette  epoque  une  des  moins  riches  au  point  de  vue  de  la  pro- 
duction artistique.  A  ne  s'en  tenir  qu'au  nombre  des  ceuvres  produites,  elle  ne  saurait,  à 
beaucoup  près,  étre  comparée  ni  à  la  période  qui  l'a  précédée  ni  à  celle  qui  l'a  suivie. 
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Les  malheurs  de  Florence  nous  expliquent  l'exode  incessant  des  artistes.  Il  sem- 
ble  qu'ils  soient  tous  des  nomades,  errant  de  ville  en  ville,  et  parfois  mème  s'expatriant 
et  passant  une  partie  de  leur  vie  en  France,  en  Espagne  ou  en  Angleterre. 

Le  dernier  artiste  dont  nous  avons  parie  dans  notre  troisième  volume  était  Bene- 
detto da  Majano,  né  en  1442.  Depuis  cette  epoque  jusqu'en  1460,  date  de  la  naissance 
d'Andrea  Sansovino,  il  ne  nait  aucun  grand  sculpteur  et  nous  n' avons  que  deux  noms  à 
citer,  Léonard  de  Vinci,  né  en  1450,  et  Giuliano  da  San  Gallo,  né  en  1445. 

LÉONARD  DE  VINCI  (145  2-1  5  ig)appartient  à  l'histoirede  la  sculpture  puisqu'il 
fit  la  Statue  equestre  du  due  de  Milan,  Francesco  Sforza,  et  qu'il  consacra  de  longues  an- 
nées  a  cette  oeuvre.  Malheureusement  il  ne  reste  plus  rien  de  cette  statue  qui  lui  coùta 
tant  de  peine  et  qu'il  avait  laissée  à  l'état  de  modèle  sans  parvenir  à  la  couler  en  bronze. 
Après  cet  insuccès  Léonard  renonca  complètement  à  l'art  de  la  sculpture.  Il  était  du  reste 
dans  la  destinée  de  ce  maitre  de  créer  très  lentement  et  de  se  satisfaire  en  s'attardant 
longuement  sur  un  petit  nombre  d'oeuvres.  De  tous  les  maitres  italiens,  il  fut  le  moins 
fécond  producteur,  le  moins  harcelé  par  le  désir  de  produire  des  ceuvres  nouvelles,  mais  il 
y  SaSnSi  de  creer  des  ceuvres  d'une  perfection  telle  que  personne,  après  lui,  n'a  pu  les 
égaler.  La  gioire  de  Raphael  et  de  Michel- Ange  est  fondée  sur  des  centaines  de  figures; 
à  Léonard  il  a  suffi  de  créer  une  téte  de  femme  et  une  tète  de  Christ. 

Si  la  statue  equestre  de  Léonard  a  disparii  sans  faire  naitre  aucune  imitation,  peut 
étre  n'est-il  pas  téméraire  de  penser  que  le  sentiment  de  Léonard,  tei  qu'il  le  manifesta 
dans  la  Joconde  et  dans  la  Vierge  aux  rochers,  exerca  quelque  action  dans  le  monde  des 
sculpteurs.  C'est  bien,  semble-t-il,  à  l'influence  de  Léonard  qu'il  faut  attribuer  cette  mer- 
veilleuse  Tète  de  ciré  du  Musée  de  Lille,  où  nous  trouvons,  comme  dans  la  Joconde,  une 
étude  rafnnée  des  formes,un  sentiment  exquis  de  la  beauté,  et  la  recherche  subtile  des  plus 
secrètes  pensées  de  l'àme. 

Ce  qu'il  importe  surtout  de  dire  sur  Léonard,  au  point  de  vue  du  sujet  qui  nous  oc- 
cupe,  c'est  le  peu  d'action  qu'il  a  exercé  sur  l'école  fiorentine.  Léonard  a  quitte  Florence  de 
bonne  heure  ;  ses  chefs-d'oeuvre  ont  été  créés  ailleurs,  et  l'école  fiorentine  ne  les  a  pas  connus. 

N'oublions  pas  non  plus  que  Léonard  est  né  un  demi-siècle  avant  Bandinelli  et  Cel- 
imi, un  quart  de  siècle  avant  Michel-Ange,  qu'il  a  été  élevé  dans  l'atelier  d'un  des  grands 
maitres  de  l'àge  précédent,  chez  un  des  plus  sincères  et  des  plus  réalistes,  le  Verrocchio, 
et  qu'il  quitta  Florence  au  moment  où  apparut  le  style  de  la  Renaissance,  sans  jouer  aucun 
ròle  dans  la  formation  de  ce  style.  Par  son  séjour  à  Milan,  soit  en  raison  des  souvenirs  de 
sa  jeunesse,  soit  en  raison  des  idées  propres  au  milieu  milanais  dont  il  subit  l'influence,  il 
se  séparé  complètement  de  l'école  de  la  Renaissance  et  contribue  à  maintenir,  dans  le 
nord  de  l'Italie,  pendant  toute  la  première  moitié  du  xvic  siècle,  un  art  spiritualiste  que  la 
Toscane  ne  connait  plus. 
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Dans  cet  àge  GIULIANO  DA  SAN  GALLO  (145 5- 1534),  né  quelques  années 
avant  Léonard,  joua  un  ròle  beaucoup  plus  important  que  lui  comme  sculpteur  et  fut  un 
des  plus  intéressants  parmi  ceux  qui  commencèrent  à  imiter  le  style  antique.  Nous  pou- 
vons  étudier  son  style  dans  deux  oeuvres  importantes,  la  Tombe  de  Francesco  Sassetti 
et  le  Palais  Gondi. 

La  Tombe  de  Francesco  Sasselli,  erigée  à  la  Trinité,  dans  la  célèbre  Chapelle  décorée 
de  fresques  par  Ghirlandajo,  consiste  en  un  sarcophage  à  l'antique,  place  dans  une  niche 
dont  la  partie  inférieure  est  décorée  de  deux  élégants  bas-reliefs.  Ces  bas-reliefs  sont  très 
intéressants  parce  qu'ils  comprennent  un  grand  nombre  de  figures  nues  et  que  ces  figures 
sont  disposées,  sur  une  mèrae  ligne,  sans  emploi  de  la  perspective,  sans  figuration  de 
monuments,  selon  les  règles  les  plus  usuelles  de  l'art  antique.  C'est  ici  un  des  premiers 
et  des  plus  typiques  exemples  de  l'influence  de  l'antiquité. 

Cette  inrluence  est  encore  plus  caraetérisée  dans  les  sculptures  du  Palais  Gondi, 
et  notamment  dans  la  belle  Cheminée,  où  nous  voyons  des  groupes  de  Nymphes  et  de 
Tritons  qui  semblent  copiés  sur  un  sarcophage  antique.  W 

A  cette  epoque  les  architectes  dont  la  pensée  était  si  préoccupée  par  l'étude  des 
monuments  romains  se  montrent,  lorsqu'ils  font  oeuvre  de  sculpteur,  très  portés  à  imiter 
l'antiquité.  De  mème  que  l'architecte  Michelozzo  dans  l'àge  précédent,  avait  été  le  plus 
antique  des  sculpteurs,  de  mème  l'architecte  Giuliano  da  San  Gallo  fut  le  plus  antique 
des  sculpteurs  à  la  fin  du  xve  siècle. 

L'étude  des  chapiteaux  appartient  plus  à  l'histoire  de  l'architecture  qu'à  celle  de 
la  sculpture,  aussi  ne  puis-je  songer  à  indiquer  toutes  les  formes  successives  qu'ils  revèti- 
rent  dans  cette  admirable  période  de  l'art  italien  ;  je  dois  cependant  signaler  les  somptueux 
chapiteaux  du  palais  Gondi  qui  sont  les  plus  beaux  que  l'art  italien  ait  vus,  depuis  les 
chapiteaux  de  la  Badia  de  Fiesole. 

Mais  quel  que  soit  l'intérét  des  sculptures  de  Giuliano  da  San  Gallo,  il  faut  dire  que 
ce  maitre,  pas  plus  que  Léonard,  ne  se  consacra  sérieusement  à  la  sculpture.  Le  style  des 
grands  maitres  nés  à  Florence  vers  1435,  le  style  de  Verrocchio,  de  Mino,  d'Andrea  della 
Robbia,  de  Benedetto  da  Majano,  ne  prit  fin  qu'à  la  venue  d'ANDREA  SANSOVINO 
(1460-1529).  Sansovino,  ainsi  nommé  du  lieu  de  sa  naissance,  fut  le  chef  d'une  nou- 
velle  école  et  si  aujourd'hui  ses  oeuvres  nous  paraissent  un  peu  effacées  par  les  oeuvres 
plus  significatives  de  ses  successeurs,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'il  a  été  le  premier  à  con- 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 
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cevoir  et  à  ordonner  le  style  de  la  Renaissance.  Le  premier  il  a  redonné  de  l'ampleur  aux 
formes  un  peu  trop  minutieuses  des  maìtres  de  la  fin  du  xve  siècle,  le  premier  il  a  montré 
quelle  importance  l'étude  du  nu  devait  avoir  dans  la  statuaire,  et  il  a  dit  que,  dans  cette 
étude,  il  fallait  prendre  pour  guide  les  ceuvres  de  l'antiquité.  Mais,  méme  dans  l'oeuvre 
d'Andrea  Sansovino,  ces  idées  n'apparaissent  encore  qu'avec  une  certaine  timidité  ;  il  ne 
cesse  pas  de  continuer  les  traditions  chrétiennes  de  ses  prédécesseurs  et  nous  voyons  le 

style  antique  apparaitre  dans  son  art  sans  que 
le  caractère  religieux  en  soit  encore  profon- 
dément  altère.  C'est  cette  union  qui  donne  en- 
core un  si  grand  charme  à  ses  ceuvres  et  fait 
des  Tombeaux  de  S.te  Marie  du  Peuple  une  des 
plus  belles  ceuvres  de  l'art  italien. 

Andrea  Sansovino  a  été  élevé  dans 
l'atelier  de  Poliamolo  ;  il  y  apprit  le  eulte  des 
belles  formes  et  l'amour  d'une  exécution  très 
précise.  Plus  tard,  entré  dans  l'Académie  di- 
rigée  par  Bertoldo,  il  fut  un  des  premiers  à 
étudier  les  collections  d'antiques  réunis  par 
les  Médicis  et  un  des  premiers  à  les  imiter. 

Les  premières  sculptures  de  ce  mai- 
tre, nous  dit  Vasari,  se  voient  dans  sa  ville 
natale,  à  Monte  San  Savino,  et  elles  ont  cette 
particularité  d'avoir  été  émaillées  dans  l'ate- 
lier des  della  Robbia.  Il  est  probable  que  c'est 
Giovanni  lui-mème,  qui  était  à  peu  près  du 
mème  àge  que  Sansovino,  qui  les  a  émaillées.  Vasari  nous  parie  assez  longuement  de  ces 
ceuvres,  qui  sont  au  nombre  de  deux  ;  un  Autel  avec  des  figures  de  Saints  et  un  Autel 
avec  l'Assomption. 

Le  premier  Autel,  qui  est  aujourd'hui  à  l'église  Santa  Chiara,  depuis  la  suppres- 
sion  de  l'église  S.te  Agathe,  dans  laquelle  il  était  place  à  l'origine,  représente,  dans  des 
niches,  S.  Laurent,  S.  Sébastien  et  S.  Roch  et,  sur  la  predelle,  trois  scènes  de  la  vie  de 
ces  saints.  Les  figures  ont  une  grande  noblesse;  le  S.  Laurent  par  son  regard  hardi 
rappelle  la  jolie  tète  du  S.  Laurent  de  Donatello,  et  le  S.  Sébastien,  qui  évoque  le  sou- 
venir de  celui  de  Benedetto  da  Majano,  nous  montre  combien,  dès  ses  jeunes  années, 
Andrea  Sansovino  était  habile  dans  l'art  de  traiter  le  nu.  On  remarquera  tout  particuliè- 
rement  les  deux  figures  d'anges  tenant  une  couronne,  qui,  par  la  vivacité  de  leurs  mou- 
vements,  dérivent  des  Anges  de  Mino  da  Fiesole,  dans  le  Monument  Ugo  et  le  Tabernacle 
des  SS.  Apótres,  et,  par  la  préciosité  des  formes,  se  rattachent  à  l'art  de  Poliamolo,  aux 
Vertus  théologales  de  la  Tombe  d'Innocent  Vili. 


Autel  de  la  Chafelle  Corbinelli  h  S.  Spirilo 
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Le  second  Autel,  plus  important  encore,  représente  la  Vierge  entourée  de  quatre 
saints.  La  Vierge  assise  tenant  l'enfant  Jesus  qui  bénit  est  placée  sur  les  nuées,  et  deux 
anges  tiennent  une  couronne  sur  sa  tète.  C'est  un  groupe  délicieux  qui  se  rattache  en- 
core intimement  par  le  charme  de  l'expression  à  l'école  des  della  Robbia  et  qui  n'annonce 
pas  les  ceuvres  plus  sévères  et  plus  froides  qu'Andrea  Sansovino  creerà  dans  la  suite. 


Le  Baptéme  du  Christ.   (Baptist'ere  de  Florence) 

Dans  deux  Chapiteaux  de  la  Sacristie  de  S.  Spirito,  qui  sont  également  des  oeuvres 
de  sa  jeunesse,  Sansovino,  se  souvenant  de  l'exemple  donne  par  Donatello  dans  le  cha- 
piteau  qui  supporte  la  Chaire  extérieure  de  Prato,  cherche,  à  l'aide  des  formes  décora- 
tives  les  plus  variées,  par  l'emploi  d'animaux  et  de  figures  humaines,  à  créer  un  type 
de  chapiteau  moins  servilement  soumis  à  l'influence  antique  que  les  chapiteaux  dessinés 
à  ce  moment  par  les  purs  architectes.  Ouoique  les  figures  nues  de  ce  chapiteau  soient 
très  intéressantes  par  la  vivacité  des  mouvements  et  l'étude  précise  des  formes,  il  faut 
reconnaitre  cependant  que  le  type  créé  ici  par  Sansovino  est  un  peu  incohérent  et  peu 
architectural. 


Après  avoir  fait  ces  chapiteaux  Sansovino  obtint  dans  cette  mème  église  de  S.  Spi- 
rito, une  commande  bien  autrement  importante,  Y  Autel  de  la  chapelle  Corbinelli.  C'est  la 
suite  et  le  développement  des  Autels  d'Antonio  Rossellino  et  de  Benedetto  da  Majano: 
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au  milieu,  sous  une  grande  niche,  un  motif  centrai  qui,  ici,  est  un  Tabernacle  pour  les 
Saintes  hosties  ;  sur  les  cótés  deux  figures  de  saints  surmontées  par  des  médaillons,  et 
dans  le  bas  une  predelle  sculptée.  Au  xve  siècle,  la  plupart  des  sculpteurs  florentins,  par 
réaction  sans  doute  contre  les  flèches  aigues  qui  terminaient  les  autels  gothiques,  avaient 
adopté  des  formes  carrées  pour  le  sommet  de  leurs  autels;  Sansovino,  tout  en  restant 

fidèle  aux  nouvelles  idées  de  la  Renaissance,  sait  retrou- 
ver  un  couronnement  élancé  qui  est  du  plus  heureux  effet. 
Dans  cet  Autel,  Sansovino  se  rattache  encore  étroi- 
tement  aux  doctrines  des  maltres  de  l'àge  précédent  et 
n'annonce  pas  encore  le  style  qu'il  adoptera  danslaVierge 
de  Gènes,  ou  le  Baptème  du  Christ:  le  petit  enfant  Jesus 
qui  surmonte  le  Monument  est  le  frère  des  petits  enfants 
Jesus  de  Desiderio;  les  Anges  portant  des  candélabres, 
d'une  forme  si  gracieuse  et  d'un  mouvement  si  fin,  rappel- 
lent  les  Anges  de  Rossellino  et  de  Benedetto  da  Majano; 
mais  c'est  surtout  à  Civitali  que  Sansovino  se  rattache; 
c'est  Civitali  que  rappellent  les  draperies  de  S.  Mathieu  et 
surtout  la  manière  si  particulière  d'employer  dans  le  bas- 
relief  des  figures  plates  détachées  du  fond  ;  méthode  qui 
a  l'avantage,  en  marquant  fortement  les  ombres,  de  rendre 
le  bas-relief  nettement  visible  à  distance,  mais  qui  a  l'in- 
convénient  de  supprimer  la  recherche  des  délicates  nuan- 
ces  du  modelé.  On  observera  enfin  dans  ce  petit  Monument 
les  formes  nouvelles  adoptées  par  Sansovino  pour  décorer 
ses  pilastres.  Il  renonce  aux  arabesques,  aux  palmettes, 
aux  rinceaux,  et  il  emploie,  soit  -les  instruments  de  la  Pas- 
sion,  marteaux,  clous,  tenailles,  fouets,  croix,  soit  les  objets 
servant  au  eulte,  tels  que  livres,  calices,  burettes,  et  il 
réunit  ces  divers  objets  dans  des  groupes  d'un  heureux  effet.  Ce  nouveau  système  de  dé- 
coration  qui  fut  repris  par  Benedetto  da  Rovezzano,  eut  surtout  un  très  grand  succès 
dans  le  nord  de  l'Italie,  où  nous  en  voyons  le  plus  bel  exemple  dans  la  Tombe  de  Gaston 
de  Foix  par  le  Bambaja. 


(Catllèdrale  de  Gènes) 


La  réputation  d'Andrea  Sansovino  s'étant  étendue  au  loin,  il  fut  appelé  en  Portugal 
par  le  roi  Jean  qui  lui  fit  construire  un  Palais  et  lui  demanda  divers  travaux  de  sculpture. 
Vasari  parie  d'un  Autel  en  bois  comprenant  plusieurs  figures  de  Prophètes,  d'un  bas- 
relief  en  terre-cuite  représentant  une  Bataille  du  roi  contre  les  Maures  et  enfin  d'une 
figure  de  S.  Marc.  Tous  les  historiens,  et  entre  autres  Raczynski,  disent  que  ces  ceuvres 
sont  actuellement  au  Couvent  de  S.  Marc,  à  Coimbra.  J'ai  fait  mon  possible  pour  avoir  des 
renseignements  sur  ces  ceuvres  dont  tous  les  écrivains  parlent  mais  que  personne  n'a 


Tombe  du  Cardinal  Basso 
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décrites  ou  publiées  par  la  gravure,  et  j'ai  recu  le  renseignement  suivant  de  M.  Gonzal- 
ves,  directeur  de  l'école  industrielle  de  Coimbra:  «La  présence  d'oeuvres  d'Andrea  San- 
sovino à  Coimbra  a  été  propagée  dans  le  monde  artistique  par  M.  Rackzinsky,  auteur  de 
l'ouvrage:  Les  arts  en  Por tuga/.  En  réalité  ces  sculptures  n'existent  pas  au  couvent  de 
S.  Marc.  Si,  un  jour,  elles  ont  existé  dans  ce  couvent,  on  doit  aujourd'hui  les  considérer 
comme  définitivement  disparues  ou  détruites,  et  cela  depuis  plus  de  cinquante  ans.  Rack- 
zinsky lui-mème  ne  les  a  jamais  vues.  » 

Je  me  suis  procure  les  photographies  des  principales  oeuvres  de  sculpture  que 
Fon  voit  au  couvent  de  S.  Marc.  Je  n'ai  rien  trouvé  qui  put  se  rapporter  aux  descriptions 
faites  par  Vasari  des  oeuvres  de  Sansovino,  mais  plusieurs  des  magnifiques  tombeaux  que 
Fon  voit  dans  ce  couvent  appartiennent  au  style  de  la  Renaissance  et  sont  manifestement 
l'oeuvre  d'artistes  italiens.  Je  signalerai  en  particulier  deux  Tombes  de  la  famille  Gomes 
da  Silva  où  l'on  voit  de  ravissantes  décorations  d'arabesques  dans  le  style  d'Andrea 
Sansovino  ou  de  Benedetto  da  Rovezzano,  et  la  Chaire  qui  rappelle  la  Chaire  de  Luca 
Fancelli  à  la  Chartreuse  de  Florence.  Je  rappelle  à  ce  propos  que  deux  sculpteurs  de  la 
famille  des  Fancelli,  Domenico  Fancelli  et  son  cousin  Pandolfo,ont  été  appelés  en  Espagne 
pour  sculpter  la  Tombe  du  Cardinal  Ximénés.  On  remarque  aussi  à  S.  Marc  plusieurs  Tom- 
beaux où  le  style  italien  s'unit  au  style  gothique  espagnol  dans  une  forme  assez  curieuse, 
par  exemple  la  Tombe  Ayres  da  Silva  où  l'on  voit  des  génies  demi-nus  tenant  un  cartel 
et  où  quelques  formes  nouvelles  de  l'ornementation  Renaissance  se  mèlent  aux  exubé- 
rantes  végétations  gothiques.  Les  arabesques  de  ce  Tombeau  appartiennent  aux  premiè- 
res  formes  de  la  Renaissance  et  rappellent  notamment  celles  de  Donatello  dans  l'Annon- 
ciation  de  Santa  Croce. 

De  retour  du  Portugal,  en  1502,  Sansovino  fìt  le  célèbre  groupe  du  Baptème  du 
Christ  qui  est  place  au  Baptistère  de  Florence,  au  dessus  de  la  Porte  du  Paradis  de  Ghi- 
berti.'1)  La  statue  du  Christ,  qui  est  antérieure  au  David  de  Michel-Ange,  est  une  des 
premières  statues  nues  faites  à  Florence  dans  le  style  de  la  Renaissance,  une  des  pre- 
mières  où  la  recherche  du  caractère  est  nettement  subordonnée  a  l'étude  de  la  forme. 
Sansovino,  en  dessinant  son  Christ,  se  préoccupe  presque  exclusivement,  comme  s'il  dessi- 
nait  une  statue  d'Adonis  ou  d'Apollon,  de  sculpter  un  beau  corps,  aux  chairs  robustes.  Et 
quelques  efforts  qu'il  ait  faits  pour  mettre  sur  la  figure  de  son  Christ  une  expression  de 
recueillement,  malgré  le  geste  des  mains  croisées  sur  la  poitrine,  la  statue  nous  laisse 
froids  et  indifférents;  nous  éprouvons  déjà  le  sentiment  que  feront  naitre  dans  la  suite  tant 
d'oeuvres  de  la  Renaissance;  nous  admirons  la  science  de  l'artiste,  mais  notre  àme  n'est 
pas  émue.  Il  semble  bien  que  les  efforts  de  l'artiste  sont  allés  à  l'encontre  du  but  à  attein- 
dre,  que  ses  recherches  pour  rendre  avant  tout  l'idée  de  force,  de  beauté,  de  sante,  ne 


(1)   Dans  ce  groupe,  seules,   les  statues  du  Christ   et   de  S.  Jean  sont  d'Andrea  Sansovino;   l'Ange  est  une  addition 
postérieure  de  Spinazzi,  maitre  du  xvnr  siècle. 
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sont  pas  celles  que  nous  voudrions  voir  prédominer  dans  le  motif  du  Baptème  du  Christ, 
et  que  cette  trop  grande  vérité  détourne  notre  esprit  du  caractère  religieux  qui  devrait 
avant  tout  prédominer  dans  cette  scène.  Les  mémes  réflexions  s'appliquent  au  S.  Jean 
Baptiste,  plus  répréhensible  encore.  Dans  cette  figure  où  devrait  apparaitre  le  caractère 
ascétique  de  S.  Jean,  et  surtout  où  devrait  étre  manifestée  par  l'attitude  la  grandeur  de 
l'acte  qu'il  accomplit,  nous  ne  voyons  que  la  préoccupation  de  l'artiste  de  mettre  du 

contraste  dans  la  pose  des  divers  membres, 
d'avancer  une  jambe  et  d'en  reculer  l'autre, 
de  donner  à  la  statue  ce  mouvement  des 
hanches  qui  deviendra  une  des  formes  les 
plus  tyraniques  et  les  plus  déplaisantes  de 
l'art  du  xvf  siècle. 

En  1503  Sansovino,pour  terminer  la 
grande  oeuvre  de  Matteo  Civitali,  au  Dome 
de  Gènes,  fit  les  deux  statues  de  5".  Jean  Bap- 
tiste et  de  la  Vierge.  Non  moins  caractéristi- 
que  que  le  Christ  du  Baptistère  de  Florence 
des  nouvelles  recherches  du  maitre,  la  Vierge 
de  Gènes  a  la  méme  froideur.  Son  visage 
semble  copie  sur  celui  d'une  Junon  antique. 
Mais  si  cette  oeuvre  a  perdu  le  grand  char- 
me, la  tendresse,  la  gràce  qui  rendaient  si 
séduisantes  les  ceuvres  du  xve  siècle,  elle  a 
pris  par  contre  une  noblesse  et  une  dignité 
que  l'école  fiorentine  ne  connaissait  plus.  La 
statue  un  peu  froide  de  Sansovino  a  de  la 
grandeur,  et  les  plis  du  vétement,  très  sim- 
ples,  sans  avoir  la  complication  des  étoffes 
de  Verrocchio  et  de  Poliamolo,  sont  d'une  très  grande  beauté.  Il  n'est  pas  douteux  que 
c'est  pour  avoir  consulte  les  statues  antiques  que  cette  ampleur  de  style  dans  les  draperies 
se  substitua  aux  mièvreries  de  l'àge  précédent  et  fit  naìtre  le  style  magnifique  de  Michel- 
Ange  et  de  Raphael.  Plus  tard,  malheureusement,  en  voulant  trop  généraliser,  les  artistes 
oublièrent  la  nature,  et  leur  style  devint  monotone  et  conventionnel,  mais  la  Vierge  de 
Sansovino,  qui  est  une  des  premières  créations  de  cet  art,  est  en  mème  temps  un  des  plus 
beaux  exemples  de  ce  qu'il  était  capable  de  produire. 


La  Pritdence 
(  Tombe  du  Cardinal  Sforza) 


Les  chefs-d'oeuvre  de  Sansovino  sont  les  deux  Tombeaux  de  S.u  Marie  du  Peuple 
également  remarquables  par  l'importance  de  l'architecture,  la  finesse  des  ornements  et 
la  beauté  des  figures. 


Andrea  Sansovino 


3i 


Sansovino  développe  l'idée  qui  était  en  germe  dans  l'Autel  de  S.  Spirito  et  lui 
donne  son  complet  achèvement.  Après  les  deux  grandes  créations  de  Bernardo  Rossellino, 
dans  la  Tombe  Leonardo  Bruni,  et  d'Antonio  Rossellino,  dans  la  Tombe  du  cardinal  de 
Portugal,  Sansovino  crée  la  troisième  et  pour  ainsi  dire  la  dernière  forme  de  Monuments 
funéraires  concus  dans  le  style  du  xvc  siècle. 

Par  comparaison  avec  les  Tombes  florentines  de  l'àge  précédent  nous  voyons  ici 
un  plus  grand  développement  des  for- 
mes  architecturales.  Ce  n'est  plus  une 
simple  arcature  enfermant  la  figure  du 
mort,  c'est  une  oeuvre  somptueuse,beau- 
coup  plus  compliquée,  évoquant  par  sa 
grande  niche  centrale  et  ses  deux  niches 
latérales  le  souvenir  des  arcs  de  triom- 
phe  antiques.  Ce  développement.  archi- 
tectural,  qui  plus  tard  aura  comme  con- 
séquence  de  diminuer  la  part  de  la  sta- 
tuaire,  ne  produit  pas  encore  ici  de  si 
fàcheux  résultats.  Fidèle  au  sentiment  de 
ses  prédécesseurs,  Andrea  Sansovino 
n'aime  pas  la  pierre  nue  et  il  la  recou- 
vre  partout  des  plus  fines  arabesques;('> 
surtout  il  donne  une  vie  intense  à  toute 
son  oeuvre  en  y  prodiguant  les  statues. 
Comme  le  plus  pur  des  quatrocentistes 
il  place,  au-dessus  du  gisant,  une  figure 
de  Madone,  à  ses  còtés  des  figures  de 
Vertus,  et  au  sommet  du  monument 
une  figure  de  Dieu  le  Pére  entourée 
d'Anges. 

Peut-ètre  pourrait-on  reprocher  à  cette  oeuvre  un  peu  de  complication,  surtout 
dans  la  partie  supérieure  qui  semble  trop  inutilement  contournée  et  trop  massive;  mais 
c'est  à  peine  si  l'on  ose  hasarder  une  critique  devantun  Monument  qui  est  digne  de  figurer 
à  coté  des  plus  beaux  du  xve  siècle  et  qui  est  comme  le  chant  du  cygne  de  cette  grande 
epoque. 

Dans  ces  deux  Tombeaux,  dans  celui  du  Cardinal  Basso,  fait  en  1  505,  et  dans  celui 
du  Cardinal  Sforza,  fait  en  1  507,  nous  retrouvons,  sur  le  sommet,  les  mèmes  anges  que 
dans  l'Autel  de  S.  Spirito,  avec  ce  mouvement  de  marche  rapide,  qui  fait  flotter  les  vè- 
tements  ou  les  colle  sur  les  parties  saillantes  du  corps. 


La  Force 
[Tombe  du  Cardinal  Sforza) 


(1)  Voir  un  détail  de  ces  arabesques,  page  9. 
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Dans  les  figures  des  Vertus,  notamment  dans  la  Force  et  la  Prudence  de  la  Tombe 
du  Cardinal  Sforza,  Sansovino  crée  deux  oeuvres  de  la  plus  rare  élégance,  dans  un  style 
personnel  dont,  depuis  lors,  le  charme  n'a  jamais  été  retrouvé. 

Toutes  les  parties  architecturales  sont  couvertes  d'ornements,  mais  les  ornements 
sont  si  ténus,  si  légers,  qu'il  semble  qu'un  soufflé  pourrait  les  faire  disparaìtre.  C'est,  en 
effet  ici  une  des  dernières  manifestations  de  l'art  décoratif  si  fin  du  xve  siècle.  Avec  le 
triomphe  de  la  Renaissance  ces  ornements  vont  faire  place  aux  ordonnances  pompeuses 
mais  froides  de  l'école  romaine  du  xvf  siècle. 


La  Tombe  du  Cardinal  de'  Vincenti  à  l'Ara  Cceli  est  un  petit  problème.  Toutes  les 
figures,  celles  du  Cardinal,  de  la  Vierge,  des  deux  Vertus,  sont  des  répliques  textuelles 
des  figures  de  la  Tombe  Sforza.  Or  comme  le  Cardinal  de' Vincenti  est  mort  en  i  504,  tan- 
dis  que  le  Cardinal  Sforza  est  mort  un  an  plus  tard,  on  considère  que  la  Tombe  Vincenti 
a  été  faite  la  première,  qu'elle  est  le  modèle  premier  fait  par  Sansovino  lui-méme  avant 
de  le  reprendre  dans  la  Tombe  Sforza.  Cette  hypothèse  me  parait  inadmissible.  Il  est  sans 
exemple  qu'un  grand  artiste  se  soit  ainsi  copie  aussi  servilement,  et  Sansovino  travail- 

lant  pour  l'illustre  Cardinal  Sforza  n'allait  pas 
faire  resservir  des  formes  déjà  employées  ail- 
leurs.  Au  surplus  s'il  est  vrai  que  les  figures 
de  la  Tombe  Vincenti  reproduisent  des  ori- 
ginaux  de  Sansovino,  il  faut  reconnaitre  qu'el- 
les  sont  traitées  avec  une  lourdeur  de  forme, 
un  manque  de  finesse,  qui  contrastent  profon- 
dément  avec  le  style  de  ce  maitre.  Je  conclus 
que  la  Tombe  Vincenti  au  lieu  d'étre  le  type 
originai  de  la  Tombe  Sforza  en  est  une  imi- 
tation  exécutée  par  un  élève  de  Sansovino. 
Le  fait  que  le  Cardinal  de' Vincenti  est  mort 
un  an  avant  le  Cardinal  Sforza,  n'est  pas  une 
preuve  suffisante  pour  qu'on  admette  que  sa 
Tombe  a  été  faite  la  première.  On  sait  com- 
bien  de  temps  s'écoulait  parfois,  à  cette  epo- 
que, entre  la  mort  du  personnage  et  l'exé- 
cution  definitive  de  son  Tombeau.  Faute  d'y 
faire  attention  et  en  prenant  pour  date  de  l'exé- 

La    Vierge  et  S.te  Anne.   {Eglise  S.  Angustili,  a  Rome) 

cution  d'un  Tombeau  la  date  de  la  mort  du  dé- 
funt  on  est  exposé  à  de  graves  confusions  dans  la  chronologie  des  ceuvres  de  sculpture. 


La  ville  de  Rome  possedè  encore  de  Sansovino  le  groupe  de  la  Vierge  et  S.u  Anne, 
de  l'église  S.  Augustin.  C'est  toujours  le  style  sobre  que  nous  avons  admiré  dans  la  Vierge 
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{Bas-relief  de  la  Santa  Casa  de  Loreltc) 


de  Gènes  et  la  méme  étucle  de  l'Antiquité.  lei  la  tète  de  la  Vierge  est  une  véritable  copie 
d'une  figure  antique. 

Je  ne  fais  que  citer  les  Fonis  baptismaux  de  Volterre,  qui  sont  une  des  moins  bonnes 
oeuvres  du  maitre,  et  j'arrive  à  cette  décoration  de  la  Santa  Casa  de  Lorette  qui  fut  le  plus 
important  travail  de  la  fin  de  sa  vie.  Cette  oeuvre  qui  fut  concue  par  Sansovino,  et  com- 
mencée  par  lui,  qui  occupa  ensuite,  pendant  le  premier  quart  du  xvie  siècle,  tous  les 
grands  artistes  florentins,  comprend  une  sèrie  de  bas-reliefs  séparés  entre  eux  par  des 
colonnes  et  des  niches  enfermant  des  sta- 
tues.  La  frise,  décorée  par  de  puissants  mo- 
tifs  de  guirlandes  soutenues  par  des  aigles 
ou  des  enfants,  ne  contient  plus  trace  des 
fines  décorations  en  arabesques  si  chères 
aux  maitres  du  xve  siècle. 

Dans  cette  sèrie  de  bas-reliefs,  VAn- 
nonciation  <■>  (1523)  est  tout  entière  de  la 
main  de  Sansovino.  Sansovino  ne  se  con- 
tente pas  de  représenter  les  deux  person- 
nages,  la  Vierge  et  l'Ange,  qui  avaient  suffi 
jusqu'alors  à  l'expression  de  ce  motif,  il  fait  apparaitre  la  figure  de  Dieu  le  Pére  qu'il  en- 
toure  d'un  cortège  d'Anges.  On  retrouvera  dans  ces  figures  cette  vivacité  de  mouvements 
que  nous  avons  admirée  dans  les  Anges  de  San  Spirito  et  de  S.te  Marie  du  Peuple.  La 
moins  belle  figure  est  celle  de  la  Vierge,  dont  les  traits  ont  la  noblesse  mais  aussi  la 
froideur  des  statues  antiques.  Trop  préoccupé  de  la  régularité  des  traits,  Andrea  ne  sait 
plus  retrouver  ces  sentiments  d'étonnement,  de  modestie,  de  pureté,  que  nous  voyons  si 
éloquemment  exprimés  dans  les  oeuvres  de  ses  prédécesseurs. 

Je  considère  aussi  comme  étant  tout  entier  de  la  main  de  Sansovino  le  bas-relief 
de  V Adoration  des  Bergers  (1528).  Comme  dans  l'Annonciation  on  voit  un  beau  groupe 
d'Anges  volant,  mais  ce  motif  a  ici  plus  d'importance  et  de  beauté  ;  la  Vierge  est  plus 
charmante  aussi  et  les  figures  des  bergers  sont  remarquables  par  la  vivacité  et  la  justesse 
des  mouvements. 

Perkins  a  été  très  sevère  pour  Sansovino.  Après  avoir  vivement  critiqué  les 
Tombes  de  S.te  Marie  du  Peuple  où  il  voit  «  un  amas  inextricable  de  statuettes  et  d'or- 
nementation  »  il  blàme  non  moins  sévèrement  le  bas-relief  de  la  Nativitc.  «  C'est,  dit-il,  une 
peinture  en  marbré,  dans  laquelle  on  ne  retrouve  rien  de  ce  qui  pouvait  excuser  Ghiberti 
ou  Rossellino  dans  leurs  tentatives  de  ce  genre,  absence  complète  de  calme  dans  un  sujet 
qui,  par-dessus  tout,  devait  respirer  le  repos  et  la  tranquillité.  Toutes  les  figures  semblent 
possédées  du  démon  de  l'agitation  ;  les  bergers  se  hàtent,  les  anges  se  hàtent,  S.  Joseph 


(1)  Voir  la  gravure  à  la   fin  du  chapitre. 
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se  presse;  la  Vierge  méme,  qui  se  penche  sur  l'enfant  divin  est  à  l'unisson;  nous  avons 
tous  aussi  grande  nàte  de  nous  éloigner.  » 

Je  cite  ce  passage  parce  qu'il  montre  combien  ceux'  méme  qui  aiment  le  plus  l'art 
italien  ont  de  peine  à  se  familiariser  avec  les  innovations  de  cet  art.  Notre  éducation  la- 
tine ne  nous  permet  pas  de  comprendre  aisément  le  style  pittoresque  créé  par  Ghiberti. 
Les  jolies  recherches  de  mouvements  de  Sansovino  ne  devraient  pas  non  plus  provoquer 
le  blàme,  mais  étre  admirées  comme  une  très  intéressante  nouveauté  artistique,  qui  n'a 
pas  ici  du  reste  le  défaut  d'étre  en  désaccord  avec  le  motif  de  l'Adoration  des  bergers, 
motif  qui  n'est  vraiment  bien  exprimé  que  par  des  figures  en  mouvement. 


V  Annonciatìon 
(Baa-rclief  de  la    Salila  Casa  de  Lorette) 


Tramlalion  du  corps  de  S.  Gtialbert 
(Bas-relief  de  la  Citasse  de  S.  Gualbtrt,  par  Benedetto  da  Rovezzano) 


ANDREA  FERRUCCI  -  BACCIO  DA  MONTELUPO 
RUSTICI -  TORRI  GIANO  -  BENEDETTO  DA  ROVEZZANO 


A, 


.NDREA  FERRUCCI,  de  Fiesole  (1465-1526),  auquel  Vasari  a  consacré  une  de  ses 
Vies,  fut  d'abord  un  simple  sculpteur  d'ornements,  qui  ne  tarda  pas,  étant  donnée  sa  faci- 
litò naturelle,  à  apprendre  à  sculpter  la  figure.  Dans  sa  jeunesse,  il  fit  de  nombreuses 
sculptures  à  Naples,  au  chàteau  d'Alphonse  d'Aragon,  mais  on  n'est  pas  encore  parvenu 
à  reconnaitre  la  main  des  artistes  qui  ont  travaillé  aux  sculptures  si  nombreuses  et  si 
belles  de  ce  chàteau. 

De  retour  en  Toscane,  ses  principaux  travaux  furent  les  Fonts  baptismaux  de  Pi- 
stoia, un  Retable  à  Fiesole,  une  statue  d'Apótre  et  un  Buste  de  Marci /e  Fichi  pour  la  Ca- 
thédrale  de  Florence,  deux  Anges  pour  le  Dòme  de  Volterre  et  la  Tombe  d'Antonio  Strozzi 
à  S.te  Marie  Nouvelle,  tombe  qui  fut  terminée  par  ses  élèves  Maso  Boscoli  et  Silvio  Cosini. 

Andrea  Ferrucci  est  un  maitre  moins  avance  dans  le  style  Renaissance  qu'Andrea 
Sansovino,  mais  sur  certains  points  il  a  de  très  grands  rapports  avec  lui,  par  son  habileté 
à  traiter  le  bas-relief,  par  le  mouvement  et  l'élégance  de  ses  figures.  Son  chef-d'ceuvre  est 
YAutel  de  Fiesole,  qui  ressemble  à  l'Autel  de  Sansovino  à  l'église  San  Spirito  :  ces  deux 
ceuvres  n'étant  elles-mèmes  que  le  développement  des  beaux  Autels  faits  à  Naples  par 
Antonio  Rossellino  et  Benedetto  da  Majano.^) 

La  Vierge  en  bas-relief,  du  Bargello,  est  aussi  une  oeuvre  qui  se  rattache  très  in- 
timement  à  Pécole  d'Antonio  Rossellino.  C'est  la  mème  gràce,  la  mème  jeunesse,  mais 


(1)  Voir  la  gravure  de  l'Autel  de  Benedetto  da  Majano,   voi.  Ili,  page  139. 
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toutcfois  avec  une  préciosité  et  un  maniérisme  qui  annoncent  déjà  la  décadence  du  grand 
art  chrétien.(') 

Le  6*.  Andre,  du  Dòme  de  Florence,  est  plus  digne  d'attention.  C'est  une  statue 
d'un  caractère  énergique  où  nous  trouvons  une  méthode  toute  particulière  de  faire  de- 
viner  le  nu  sous  le  vètement,  en  collant  la  draperie  sur  les  parties  saillantes  du  corps 


Autel  de  Fiesole,  far  Andrea  Ferrucci 

et  en  supprimant  cette  multiplicité  de  plis  que  Verrocchio  et  Poliamolo  avaient  mise  à 
la  mode.  C'est  le  style  mème  que  Michel-Ange  adopta  dans  toutes  les  ceuvres  de  son 
àge  mùr. 

Nous  rapprocherons  d'Andrea  Ferrucci  ses  deux  élèves,  Maso  Boscoli  et  Silvio  Co- 
sini: Maso  Boscot.i  (i  503-1  574)  qui  est  l'auteur  des  deux  Anges  de  la  tombe  Antonio 
Strozzi  à  S.tc  Marie  Nouvelle  et  qui  eut  la  tàche  trop  lourde  pour  ses  épaules  de  sculpter 
la  statue  de  Jules  II  dans  le  Tombeau  fait  par  Michel-Ange;  Silvio  Cosini  (1495-1540) 
qui  lit  la  Madone  de  la  tombe  Strozzi,  la  Tombe  Maffei  à  Volterre,  deux  Anges  à  Pise  et 
divers  travaux  au  Dòme  de  Milan  et  au  Palais  Doria  à  Génes. 


1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 


Baccio  da  Montclupo 


37 


La  production  artistique  au  xvp  siècle  est  trop  abondante  pour  qu'il  nous  soit 
loisible  de  nous  attarder  sur  ces  artistes  secondaires. 

BACCIO  DA  MONTELUPO  (1469-1533)  est  l'auteur  du  S.Jean  d'Or  San  Mi- 
chele. Au  cours  de  cette  histoire  de  la  sculpture  fiorentine  nous  sommes  sans  cesse  ra- 
menés  à  cette  église,  véritable  Panthéon  de  l'art  florentin.  Pour  ces  Tabernacles  érigés 
par  les  grandes  Corporations  de  métiers,  nous  avons  vu  Orcagna  sculpter  une  des  pre- 
mières  statues  de  marbré,  et  nous  verrons  encore  Jean  de  Bologne  y  travailler  pen- 
dant les  dernières  années  du  xvf  siècle.  A  vrai  dire  les  Corporations  de  métiers  ne 
mirent  pas  deux  siècles  pour  orner  leur  église.  Au  début  du  xve  siècle  tous  les  Taber- 
nacles avaient  leurs  statues;  mais  les  anciennes  statues  étaient  de  marbré  et  lorsque  Ghi- 
berti  eut  fait  les  statues  de  bronze  de  S.  Jean  Baptiste,  de  S.  Mathieu  et  de  S.  Etienne, 
les  Corporations  voulurent  se  mettre  à  la  mode  nouvelle  en  substituant  des  statues  de 
bronze  aux  statues  de  marbré.  C'est  ainsi  que  le 
S.  Jean  Evangéliste^)  fut  enlevé  de  son  Tabernacle 
et  remplacé  par  une  statue  de  bronze  faite,  en  1  5  1  5, 
par  Baccio  da  Montelupo.  L'oeuvre  nouvelle  a  beau- 
coup  de  caractère  et  de  grandeur;  malheureusement 
on  constate  déjà  le  manque  de  simplicité  et  l'excès 
dans  l'ampleur  des  formes.  Nous  sommes  en  1 5 1 5  ; 
Michel-Ange  est  déjà  sur  l'horizon  florentin,  et  les 
exagérations  sont  à  la  mode.  L'oeuvre  de  Baccio  da 
Montelupo  toutefois,  surtout  par  la  beauté  de  la  tète, 
me  parait  bien  supérieure  aux  statues  que  firent  plus 
tard  les  élèves  de  Michel-Ange  et  notamment  à  cel- 
les  du  fils  de  Baccio,  Rafaele  da  Montelupo,  dont 
la  réputation  a  éclipsé  celle  de  son  pére,  mais  qui 
n'a  jamais  fait  une  oeuvre  valant  le  S.  Jean  d'Or 
San  Michele. 

On  attribue  encore  à  Baccio  un  Christ  en 
bois  de  la  Sacristie  de  S.  Laurent,  une  des  plus  bel- 
les  figures  de  Christ  qui  existent,  d'une  science  admi- 
rable  dans  le  rendu  des  nus  et  d'une  expression  dra- 
matique  qui  fait  songer  au  Christ  de  Padoue  de  Donatello.  Ce  Christ  aux  formes  fines 
et  un  peu  émaciées,  interesse  d'autant  plus  que  désormais  nous  verrons  trop  souvent  les 


S.  André   (Dòme  de  Florence') 
par  Andrea  Ferrucci 


(1)  Cette  statue,  qui  est  aujourd'hui  au  Bargello,  avait  été  faite  vers  1340.  C'est  par  erreur  que,  d'après  l'opinion  de 
M.  Schmarsow,  elle  est  encore  attribuée  à  Giovanni  Tedesco,  maitre  qui  florissait  dans  les  premières  années  du  xve  siècle. 
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sculpteurs  donner  au  Christ  la  musculature  d'un  Hercule.  Devant  ces  corps  si  robustes, 
d'une  sante  si  plantureuse,  nous  ne  pourrons  plus  reconnaìtre  l'homme  qui  a  jeùné  qua- 
rante  jours  dans  le  désert  et  qui  a  subi  la  terrible  passion  du  Golgotha. 


Tombe  d'Antonio  Strozzi  (partie  supérieure) 
par  Andrea  Ferrucci,  Afoso  Boscoli  et  Silvio  Cosini 


RUSTICI  (1474-1554),  comme  Baccio  da  Montelupo,  ne  nous  est  connu  que  par 
une  ou  deux  de  ses  ceuvres,  mais  elles  sont  d'une  très  grande  importance.  Les  trois  sta- 
tues  qui  surmontent  une  des  Portes  du  Baptistère,  et  qui  représentent  la  Prédication  de 
S.  Jean,  ont  toujours  été  classées  parmi  les  ceuvres  les  plus  signifìcatives  de  cet  àge.  Va- 
sari les  trouvait  si  belles  qu'il  supposait  que  Léonard  de  Vinci  y  avait  collaborò  et  avait 
aidé  Rustici  de  ses  dessins  et  de  ses  conseils.  L'oeuvre  est  très  savante,  d'une  admirable 
exécution,  et  nous  ne  retrouverons  plus  dans  la  suite  un  si  beau  travail  du  bronze.  Pour 
comprendre  toute  l'importance  de  ces  statues,  il  faut  remarquer  qu'elles  furent  commen- 
cées  en  1 506,  que  le  modèle  en  terre  était  termine  en  1  509  et  la  fonte  du  bronze  en  1  5 1 1. 
Elles  devancent  donc  les  ceuvres  faites  par  Michel-Ange  pour  la  Tombe  de  Jules  II  et  les 
Tombes  des  Médicis.  Rustici  ne  doit  pas  ètre  considerò  comme  un  imitateur  de  Michel- 
Ange,  mais  comme  un  de  ceux  qui,  avec  Andrea  Sansovino,  ont  préparé  le  style  de  ce 
maitre.  Comme  Andrea  Sansovino,  Rustici  s'intéresse  à  l'étude  des  formes  nues,  mais 
plus  que  ce  maitre  il  recherche  l'expression  de  la  force,  le  déploiement  des  puissantes 
musculatures.  Le  bras  nu  du  Pharisien  jouant  avec  les  boucles  de  sa  longue  barbe  fait 
pressentir  les  bras  du  Moise.  Comme  toujours,  à  partir  de  cette  epoque,  et  nous  aurons 
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sans  cesse  à  redire  la  mème  chose,  cette  passion  pour  l'étude  des  formes  et  cette  volonté 

de  reproduire  sourtout  des  formes  colossales  font  presque  complétement  disparaìtre  le  sen- 

timent  religieux.  L'artiste  ne  veut  plus  de  la  simplicité,  il  s'épuise  en  efforts  pour  trouver 

des  attitudes  nouvelles  et  compliquées,  heureux  surtout  s'il  peut  mettre  en  relief  de  puis- 

sants  biceps  ou  des  épaules  robustes.  Il  est  fàcheux 

que  ces  recherches  se  voient  dans  des  ceuvres  où  el- 

les  n'ont  que  faire.  Changeant  la  manière  de  voir  la 

nature,  les  artistes  auraient  dù  changer  le  sujet  de 

leurs  ceuvres;  et  la  Renaissance  ne  creerà  vraiment 

des  ceuvres  logiques  que  le  jour  où  elle  représentera 

des  scènes  de  la  mythologie,  où  elle  figurerà  Jupiter, 

Neptune  ou  Hercule;  elle  sera  incollerente,  irration- 

nelle,  lorsque,  continuant  à  traiter  des  sujets  chré- 

tiens,  elle  le  fera  avec  des  formes  qui  ne  conviennent 

pas  à  l'expression  de  tels  sujets. 

Rustici  était  un  artiste  riche  qui,  n'ayant  pas 
besoin  de  produire  pour  vivre,  travaillait  très  lente- 
ment  et  suivait  en  cela  les  conseils  de  son  maitre  Léo- 
nard; c'est  ce  qui  explique  que  nous  ne  possédions 
qu'une  seule  oeuvre  certaine  de  ce  maitre. 

Vasari  toutefois  dit  que  Rustici  avait  fait  une 
Apparitimi  du  Christ  à  la  Madeleinc  et  que  cette  oeuvre 
en  terre-cuite  avait  été  émaillée  dans  l'atelier  des 
della  Robbia.  M.  Bode  croit  que  cette  oeuvre  est  celle 
qui  se  trouve  aujourd'hui  dans  le  Couvent  de  la  Quiete, 
près  de  Florence.  Je  la  reproduis  sans  pouvoir  me 
prononcer  sur  son  attribution  à  Rustici.  Elle  n'a  pas 
assez  de  rapports  avec  la  seule  oeuvre  que  nous  con- 
naissons  de  ce  maitre  pour  qu'on  puisse  ètre  trop 
affirmatif. 

On  remarquera  toutefois  qu'elle  a  comme  pendant,  dans  le  mème  couvent,  la  re- 
production en  terre  émaillée  de  V  Incrcdulité  de  S.  Thomas  du  Verrocchio,  et  ceci  peut  faire 
supposer  que,  pour  accompagner  l'oeuvre  du  Verrocchio,  on  a  dù  choisir  celle  d'un  ar- 
tiste de  mérite,  et  à  ce  moment  Rustici  était  bien  un  des  plus  dignes  d'étre  comparés  à 
ce  maitre. 

Rustici  a  vécu  à  une  epoque  de  troubles  politiques  peu  favorable  aux  artistes. 
Sur  la  fin  de  sa  vie,  en  1528,  ne  trouvant  pas  à  faire  usage  à  Florence  de  ses  talents  il 
partit  pour  la  France  où  il  resta  jusqu'à  sa  mort.  Il  ne  subsiste  rien  de  cette  période  qui 
dura  vingt-six  ans  et  pendant  laquelle  il  ébaucha  la  statue  equestre  de  Francois  I,  deux 
fois  plus  grande  que  nature. 


S.  Jea7l    d'Or  San    Michele 
par  Baccio  da  Montelupo 
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TORRIGIANO  (147 2- 1528),  comme  Andrea  Sansovino,  quitta  Florence  dès  sa 
jeunesse  pour  aller  à  l'étranger;  mais  à  la  différence  de  Sansovino  il  ne  revint  pas  dans 
sa  patrie  et  passa  toute  sa  vie  en  Angleterre  et  eri   Espagne.  Vasari,  dans  la  Vie  de 

Torrigiano,  nous  dit  que  cet  ar- 
tiste était  d'un  tempérament 
extrémement  violent  et  que  ses 
brutalités  furent  la  cause  de  son 
départ  de  Florence. 

U Angleterre  possedè  la 
principale  oeuvre  de  cet  artiste, 
la  Tombe  du  Roi  Henry  VII  à 
Westminster.  Torrigiano  renon- 
ce  au  type  des  tombes  adossées 
presque  exclusivement  employé 
en  Toscane,  pour  adopter  le  sys- 
tème  des  Tombes  isolées,  en  fa- 
veur  dans  les  pays  du  nord.  Sur 
un  haut  sarcophage  rectangulaire 
portant  sur  le  sol,  sont  étendues 
les  fìgures  couchées  du  roi  et  de 
la  reine;  aux  quatre  angles  sont 
des  Anges  tenant  des  armoiries 
et  sur  les  grands  cótés  des  fìgu- 
res de  saints. 

Plus  tard  Torrigiano  partit  pour  l'Espagne  et  il  finit  ses  jours  à  Séville. 
«  Ouoique  la  fortune  lui  sourit,  -  dit  Perkins(')-  l'humeur  inquiète  de  Torrigiano  le 
poussa  à  quitter  l' Angleterre  pour  l'Espagne;  n'ayantpu  obtenir  l'exécution  des  tombeaux 
de  Ferdinand  et  d'Isabelle,  alors  en  projet,  il  s'établit  à  Séville,  où  il  resta  probablement 
jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière.  Les  ouvrages  qu'on  lui  attribue  pendant  son  séjour  dans  ce 
pays  sont:  un  Crucifix,  une  statue  de  S.  Jerome  en  terre-cuite  et  une  Madone,  le  tout 
exécuté  pour  l'église  des  Hiéronomites  à  Séville  et  une  Charité  en  haut-relief  pour  le  tym- 
pan  d'une  des  portes  de  la  Cathédrale  de  Grenade.  De  ces  travaux,  le  seul  dont  l'authen- 
ticité  paraisse  certaine,  quoiqu'elle  ne  soit  pas  établie  par  des  documents  positifs,  est  la 
statue  de  5".  Jerome,  aujourd'hui  au  Musée  de  Séville.  La  figure,  traitée  au  point  de  vue 
réaliste,  et  modelée  avec  soin,  représente  le  Saint  Docteur  ceint  d'une  draperie,  un  genou 


Christ    de  la  Sacristie  de  S.  Laurent 
i>ar  Baccio  da  Monlelupo 


(1)  Les  Sculpteìtrs  italiens,   I,   page   293. 


Torri, 
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Prcdication  de  S.  Jean.    (Bapiìstlre  de  Florence) 


en  terre  et  tenant  la  croix  d'une  mairi,  une  pierre  de  l'autre.  Comme  toutes  les  statues 
espagnoles  de  l'epoque,  elle  est  peinte,  afin  de  mieux  exprimer  la  vie.  » 

«  Le  S.  Jerome  est  telle- 
ment  supérieur,  à  tous  égards, 
à  la  Vierge  en  terre-cuite  et  de 
grandeur  naturelle  clu  Musée 
de  Séville,attribuée  àTorri  gia- 
no, que  nous  pouvons  affirmer, 
sans  crainte  de  nous  tromper, 
qu'il  ne  peut  en  ètre  l'auteur.... 
Ouant  à  la  Charité  de  la  Cathé- 
drale  de  Grenade  il  parait  in- 
contestable  que  ce  n'est  pas 
l'ouvrage  de  Torrigiano,  mais 
plutót  celui  de  Diego  de  Ailoe, 
l'architecte  mème  de  l'édifice.» 
Torrigiano  est  le  premier  grand  sculpteur  florentin  ayant  passe  toute  sa  vie  hors 
de  Florence.  Il  s'en  suivit  qu'il  n'exerca  aucune  action  sur  Fècole  fiorentine,  et  ainsi  sa 


Apparìtion  dui  Christ  à^la  Madeleine 
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Benedetto  da   Rov ezzano 


Incrc'diilìtc  de  S.   Thomas   (d'apres  Verrocchio) 


vraie  place  est  plus  dans  l'his- 
toire  de  l'art  anglais  ou  espa- 
gnol  quo  dans  l'histoire  de  l'art 
florentin. 

BENEDETTO  DA 
ROVEZZANO  (1474-1556), 
qui  eut  une  très  longue  et  très 
brillante  carrière  de  sculpteur, 
est  avec  Andrea  Sansovino,  le 
véritable  représentant  de  l'art 
florentin  dans  le  premier  quart  du  xvie  siècle.  Il  est  le  dernier  écho  de  la  gràce  fioren- 
tine avant  les  tours  de  force  de  l'école  de  Michel-Ange. 

Il  faut  remarquer  que  Mi- 
chel-Ange quitta  Florence  de  très 
bonne  heure,  avant  d'avoir  encore 
produit  aucune  oeuvre  très  nette- 
ment  caraetéristique  de  son  style; 
Michel-Ange  n'agit  vraiment  sur 
le  milieu  florentin  que  par  les  Tom- 
bes  des  Médicis- faites  de  1421 
à  1431.  Jusque  là  la  scène  est  oc- 
cupée  à  Florence  par  des  artistes 
indépendants  de  lui,  tels  qu'An- 
drea  Sansovino  et  Benedetto  da 
Rovezzano.  Pour  connaitre  l'art 
florentin  à  cette  epoque,  ce  n'est 
donc  pas  Michel-Ange  qu'il  faut 
considérer,  mais  les  artistes  qui, 
n'étant  pas  allés  à  Rome,  n'ayant 
pas  quitte  leur  patrie,  ont  conserve 
plus  fidèlement  les  traditions  de 
l'art  national. 

Au  nombre  de  ces  tradi- 
tions figurait  l'art  décoratif,  cet 
art  dont  Michel-Ange,  trop  exclu- 
sivement  absorbé  par  l'étude  de  la  figure  humaine,  se  désintéressa  si  absolument.  Si 
nous  ne  regardions  que  les  ceuvres  de  Michel-Ange,  nous  pourrions  croire  que  l'art  déco- 


Cheminée  du  Pa/m's  Borgìierim 
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ratif  disparut  complètement  à  Florence  dès  le  début  du  xve  siècle,  tandis  que,  avec  des 
hommes  tels  que  Benedetto  da  Rovezzano,  nous  allons  le  voir  pendant  quelque  temps 
encore  briller  d'un  vif  éclat. 

Dans  l'epoque  que  nous  étudions  la  discussion  des  questions  de  date  n'a  plus  la 
méme  importance  que  lorsque  nous  nous  occupions  des  grands  créateurs  du  début  du 
xve  siècle,  aussi  nous  ne  leur  apporterons  plus  la  méme  attention.  Vasari  du  reste  qui  a 
connu  la  plupart  de  ces  artistes  nous  a  conserve  un  récit  plus  fidèle  de  leur  vie  et  nous 
pouvons  suivre  son  texte  sans  trop  risquer  de  nous  égarer. 

Vasari  cite  comme  une  des  premières  ceuvres  de  Rovezzano  la  Chcminée  du  Palais 
Borgherini,  qui  a  été  acquise  en  1883  par  le  Musée  du  Bargello.  Par  la  disposition  ge- 
nerale, surtout  par  sa  large  frise  sculptée,  cette  cheminée  rappelle  celle  de  Giuliano  da 
San  Gallo  au  Palais  Gondi.  Dans  l'epoque  précédente  nous  n'avons  eu  à  citer  aucune 
cheminée,  et  c'est  là  un  petit  fait  dont  il  convient  de  tirer  la  philosophie.  Au  xivc  et  au 
xve  siècle,  les  artistes  sont  toujours  occupés  à  de  grands  travaux  pour  les  églises  et  les 
éditìces  publics,  ils  sculptent  des  chapelles,  des  tabernacles,  des  chaires.  Au  xvie  siècle, 
les  citoyens,  oubliant  l'exemple 
donne  par  les  Médicis,  ne  deman- 
dent  plus  aux  artistes  des  travaux 
ayant  une  destination  publique,  ils 
les  font  travailler  pour  décorer 
l'intérieur  de  leurs  habitations,  et 
c'est  ainsi  que  nous  voyons  con- 
sacrer  par  les  Borgherini,  pour 
faire  une  cheminée  de  salon,  l'ar- 
gent  qu'un  Tornabuoni,  un  Rucel- 
lai,  un  Sassetti,  un  Strozzi,  eussent 
employé  à  édifier  un  monument 
dans  une  église. 

En  1 5  1  2  Benedetto  da  Ro- 
vezzano fit  la  Tombe  du  Goufalotiier 
Piero  Soderini,  pièce  importante 
dans  l'histoire  fiorentine,  qui  fait 
suite  aux  Tombes  élevées  aux  Se- 
crétaires  de  la  République,  Leo- 
nardo Bruni  et  Marsuppini,  et  aux 
Tombes  des  Médicis  faites  par  Do- 
natello et  Verrocchio.  Elle  appar- 
tient  à  cette  période  troublée  et 
incertaine  de  la  République  fiorentine  qui  s'emplace  entre  la  chute  des  Médicis  et  le 
retour  de  leur  branche  cadette.  Faut-il  dire  que  l'incohérence  de  l'oeuvre  de  Benedetto 


Tombe  du  Gonfalonier  Piero  Soderini 
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Benedetto  da  Rov ezzavo 


Ot  nemenis 
ic  la  Citasse  de  S.  Jean  Gualberl 


da  Rovezzano  exprime  les  incertitudes  et  la  tristesse  de  cette  epoque?  Il  y  a  évidemment 

un  affaiblissement  du  sentiment  religieux,  caraetérisé  par  l'absence  de  toute  figure  et  de 

tout  symbole  ;  il  y  a  aussi  un  sentiment  nouveau,  le  sentiment  de 

la  tristesse  qui,  pour  la  première  fois,  apparait  dans  une  Tombe 

fiorentine.  Pour  la  première  fois,  au  lieu  de  couvrir  leurs  tombes 

de  fleurs,  les  sculpteurs,  par  des  tètes  de  mort  et  des  ossements, 

veulent  dire  la  misere  et  le  néant  de  la  vie.  Au  lieu  de  nous  dire 

ce  que  notre  àme  deviendra  après  son  départ  de  cette  vie,  au  lieu 

de  porter  nos  regards  vers  le  ciel,  ils  les  abaissent  vers  la  terre  et 

nous  montrent  ce  que  les  vers  et  la  pourriture  feront  de  notre  corps. 
Les  mémes  motifs,  plus  développés  encore,  se  remarquent 

dans  la  Tombe  de  Bindo  Altoviti,  à  l'église  des  SS.  Apòtres,  où  le 

devant  du  sarcophage  est  de- 
corò d'un  motif  de  crànes  au- 
tour  duquel  des  serpents  sont 
enroulés. 

En  1 505,  Benedetto  da 
Rovezzano  commencait  pour 
l'Abbaye  de  Vallombreuse  la 

Chàssc  de  S.Jean  Gualbert.  Cette  oeuvre  qui,  en  1  530, 
n'était  pas  encore  terminée  eut  beaucoup  à  souffrir 
lors  du  siège  de  Florence  ;  on  la  mit  en  pièces  et 
l'on  brisa  les  tètes  de  la  plupart  des  bas-reliefs.  Heu- 
reuse  Florence,  qui  n'a  vu  qu'un  jour  les  fureurs  po- 
pulaires  briser  ses  ceuvres  d'art,  tandis  qu'en  France, 
à  deux  reprises  et  pendant  de  longues  années,  les 
haines  religieuses  et  les  haines  politiques  se  sont 
acharnées  à  détruire  toutes  nos  richesses!  <!) 

Malgré  les  mutilations  que  ces  bas-reliefs  ont 
subies  nous  pouvons  encore  en  constater  la  grande 
beauté.  C'est  l'art  mème  de  Mino  da  Fiesole  et  de 
Benedetto  da  Majano  que  nous  reconnaissons  dans 
ces  scènes  si  habilement  composées,  dans  cette  mul- 
titude  de  petites  figures  disposées  sur  plusieurs  plans, 
dans  le  style  délicat  des  draperies,  dans  le  naturel  et 
la  vérité  des  attitudes.  Sous  l'action  de  Michel-Ange 

et  de  Bandinella  cet  art  léger  et  gracieux  ne  tarderà  pas  à  disparaitre  pour  faire  place 


Stalle  du  Bargello 


(1)  Les  fragments  conservés  au  Bargello  sont  les  suivants  :  I.  S.  Pietro  igneo  traverse  les  flammes;  2.  S.Jean  Gual- 
bert délivre  le  moine  Florenzio  de  la  vision  du  démon  ;  3.  Mort  et  obsèques  de  S.  Gualbert;  4.  Translation  du  corps  de  S.  Gualbert; 
5.  L'assaut  des  hórctiques;  6.  Seize  morceaux  décoratifs,  pilastres,  frises,  etc. 
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Autel  de  la   Trinile  {fragment) 


aux  tours  de  force  de  maitres  plus  savants,  mais 
moins  délicats  et  moins  sensibles.(') 

Avant  l'entrée  en  scène  de  Michel-Ange 
les  trois  plus  beaux  monuments  du  début  du 
xvie  siècle  sont  les  Tombes  de  S.tc  Marie  du 
Peuple  d'Andrea  Sansovino,  la  "Prédication  de 
S.  Jean  Baptiste  de  Rustici  et  la  Chàsse  de  S.  Jean 
Gualbert  de  Benedetto  da  Rovezzano. 

Il  faut  aussi  admirer  dans  cette  Chàsse 
la  grande  beauté  des  ornements.  Benedetto  da 
Rovezzano,  suivant  l'exemple  d'Andrea  Sanso- 
vino, emploie  les  objets  les  plus  divers  comme 
élément  de  décoration.  Dans  le  fragment  que 
nous  reproduisons  on  reconnaitra  des  chande- 
liers,  des  encensoirs,  des  bénitiers  portatifs,  etc. 
Benedetto  da  Rovezzano  toutefois  ne  renonce 
pas  à  la  décora- 
tion classique  et 
le  Monument  de 

S.  Gualbert  nous  montre  mille  exemples  de  la  richesse  de 

son  imagination  et  de  la  pureté  de  son  goùt  dans  la  dispo- 

sition  des  plus  gracieuses  arabesques. 

Plus   brillantes    encore    sont   les    deux   Stallcs  de 

pierre,  aujourd'hui  au  Bargello,  et  surtout  V Autel  de  la 

Trinité,  qui  est  de  beaucoup  sa  plus  belle  oeuvre  au  point 

de  vue  décoratif.  Nous  en  reproduisons  un  fragment  qui 

montrera  toute  la  beauté  du  style  de  Benedetto  da  Ro- 
vezzano et  son  habileté  à  associer  les  figures  aux  éléments 

de  pure  décoration. 

En  15  12  l'CEuvre  du  Dome  commanda  aux  princi- 

paux  artistes  florentins  une  sèrie  de  statues  d'Apótres, 

destinées  à  décorer  les  grands  piliers  supportant  la  cou- 

pole  de  Brunelleschi.  Quelques  années  auparavant,  cette 

commande  avait  été  allouée  à  Michel-Ange,  mais  cet  il- 
lustre  maitre    ayant    été    attiré    et   retenu   à    Rome   par 

Jules  II    ne  put  satisfaire   à  ses  engagements.   Il  ne  fit 

qu'une  ébauche,  celle  du  £.  Mathicu,  qui  se  voit  aujourd'hui  dans  la  cour  de  l'Académie 

des  Beaux-Arts.  L'Giuvre  du  Dòme  voyant  qu'elle  ne  pouvait  plus  compter  sur  Michel- 


S.  Jean  apótre 
die  Dòme  de  Florence 


(1)  Voir  la  gravure  d'un  de  ces  bas-reliefs  en  tète  du  chapitre. 
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Ange  répartit  sa  commande  entre  les  artistes  qui  étaient  alors  considérés  comme  les  meil- 
leurs  de  l'école.  C'est  ainsi  que  nous  avons  le  6".  André  de  Ferrucci,  le  S.Jacques  de  Jacopo 
Sansovino  et  le  5".  Pierre  de  Bandinella  Cette  sèrie  fut  terminée  plus  tard  par  Vincenzio 
de' Rossi  et  par  Giovanni  dell'opera.  Benedetto  da  Rovezzano  obtint  la  commande  d'une 
statue;  mais  le  peu  de  caractère  de  son  oeuvre  nous  montre  qu'il  n'était  pas  fait  pour  ces 
travaux  de  grande  statuaire;  et  ceci  nous  prouve  une  fois  de  plus  qu'il  n'appartenait  pas 
à  cette  nouvelle  école  de  la  Renaissance  si  passionnée  pour  l'étude  des  statues  en  ronde 
bosse  et  qu'il  excellait  surtout,  fidèle  aux  traditions  du  xvc  siede,  à  ciseler  de  délicates 
arabesques  et  à  ordonner  savamment  les  mille  complications  de  scènes  historiques  tra- 
duites  en  bas-relief. 

En  1525  Benedetto  da  Rovezzano  alla  en  Angleterre  où  il  commenda  la  Tombe 
du  cardinal  Wolsey.  Le  cardinal  étant  tombe  en  disgràce,  le  roi  Henri  Vili  s'appropria 
le  monument  et  le  fit  terminer  pour  lui.  Malheureusement  cette  oeuvre  importante  fut 
détruite  en  1626,  à  la  suite  d'un  arrét  du  Parlement. 

Rentré  à  Florence,  Benedetto  perdit  la  vue  et  ne  fit  plus  aucun  travail.  Ouoiqu'il 
soit  mort  seulement  en  1552,  toutes  ses  sculptures  en  Toscane  sont  antérieures  à  1524. 


Mattone   du  Bargello,  par  Andrea  Ferrucci 


S.te  Christine,   Je  Bohemi 


GIO  VANNI  DELLA  ROBBIA 

1469- 1527 


L, 


rE  respect  des  traditions  du  xve  siècle,  que  nous  avons  signalé  dans  les  oeuvres  des 
maitres  précédents,  fut  surtout  remarquable  dans  celles  de  Giovanni  della  Robbia,  dont 
l'atelier  conserva  si  fidèlement  l'esprit  religieux  et  les  formes  de  l'art  du  Ouatrocento 
pendant  tout  le  premier  quart  du  xvi°  siècle.  Giovanni  était  maintenu  dans  cette  tradi- 
tion  par  l'exemple  de  son  pére  qui,  dans  sa  verte  vieillesse,  resta  jusqu'en  1525  Fame  de 
cet  art  religieux  qui  a  rempli  de  chefs-d'ceuvre  tant  de  couvents  de  la  Toscane. 

Andrea  della  Robbia  avait  eu  sept  enfants:  deux,  Antonio  et  Francesco,  ne  nous 
sont  connus  que  par  leurs  noms;  deux  autres,  Marco  et  Paolo,  revètirent  l'habit  des  Domi- 
nicains,  et  l'un  d'eux,  en  religion  fra  Ambrogio,  a  fait  quelques  oeuvres  de  sculpture;  on 
possedè  de  lui  une  Natività  du  Chrìst,  datée  de  1504,  au  Couvent  de  Santo  Spirito.  (0  Un 
autre  fils  d'Andrea,  Luca,  travailla  à  Rome  et  fit,  sur  l'ordre  de  Raphael,  les  pavages  en 
terre-cuite  des  Loges  du  Vatican  et  de  nombreuses  ceuvres  de  méme  nature.  Girolamo  a 
passe  tonte  sa  vie  en  France,  où  il  fit  d'importants  travaux  de  sculpture  et  d'architecture. 
Je  renvoie  le  lecteur,  pour  l'étude  des  ceuvres  de  ces  artistes  et,  notamment  pour  celles 
de  Girolamo,  à  l'ouvrage  de  MM.  Cavallucci  et  Molinier. 

Je  ne  parlerai  ici  que  des  ceuvres  de  Giovanni,  qui  fut,  à  Florence,  le  dernier  re- 
présentant  de  l'art  des  Della  Robbia. 

Mais  auparavant  il  est  une  question  que  nous  devons  nous  poser:  c'est  celle  de 
savoir  s'il  y  eut  à  Florence  d'autres  ateliers  que  celui  des  Della  Robbia  ayant  produit  des 
terres-cuites  émaillées. 


(1)  Voir  sur  ces  deux  fils  d'Andrea  l'article  de  M.  le  comte  Gnoli  dans  V Archivio  storico  dell'Arte,  1889,  page  82. 
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Nous  connaissons  un  ar- 
tiste, Benedetto  Buglioni,  né 
en  1461,  qui  a  possedè  le  secret 
de  l'email  et  qui  a  fait  un  certain 
nombre  de  travaux,  dont  un  nous 
a  été  conserve  :  c'est  le  Tympan 
de  la  Badia  de  Florence,  oeuvre 
qui  a  beaucoup  de  rapports  avec 
le  Tympan  de  Pistoie  d'Andrea 
della  Robbia,  et  qui  prouve  que 
Benedetto  Buglioni  était  un  élève 
ou,  tout  au  moins,  un  imitateur  de  ce 


Tympan  de  la  Badia  de  Florence,  par  Benedetto  Buglioni 

maitre.  Mais  il  ne  semble  pas  que  Benedetto  Bu- 
glioni ait  réussi  à  créer  une  école,  car 
le  seul  élève  que  nous  lui  connaissons, 
Santi  Buglioni,  est  entré  dans  l'atelier  de 
Giovanni  della  Robbia  et  a  travaillé  sous 
sa  direction. 

Je  ne  pense  pas  qu'il  ait  existé  à 
Florence,  au  xve  siede,  un  autre  atelier 
que  celui  de  Benedetto  Buglioni  ;  car,  par- 
mi  le  grand  nombre  des  terres  émaillées 
qui  nous  sont  parvenues,  il  est  impossible 
de  déterminer  un  groupe  d'oeuvres  de  va- 
leur  qui  puisse  faire  supposer  une  direc- 
tion differente  de  celle  des  Della  Robbia. 
Presque  toutes  les  terres  émaillées  que  l'on 
ne  peut  pas  rattacher  h.  l'art  d'Andrea  ou 
de  Giovanni  sont  des  ceuvres  assez  secon- 
daires.  S'il  y  eut  des  ateliers  à  coté  de  celui 
des  Della  Robbia,  on  peut  dire,  dans  tous 
les  cas,  qu'ils  n'ont  rien  inventé,  et  qu'ils 
n'ont  fait  que  reproduire,  en  les  défigurant, 
les  modèles  créés  par  les  Della  Robbia. 


Sans  ètre  un  aussi  grand   maitre 

que  Luca  et  Andrea,  Giovanni  fut  néan- 

moins  un  artiste  de  valeur,  digne  d'occuper 

une  place  aux  cótés  mèmes  d'Andrea  San- 

sovino  et  de  Rustici,  avec  lesquels  nous  savons  du  reste  qu'il  a  collaboré.  Si  les  critiques 

hésitent  à  parler  ainsi,  c'est  parce  qu'il  faut  aller  chercher  les  plus  belles  ceuvres  de  Gio- 


Lavabo  de  .S'.ft'  Marie  Nouvelle,  à  Florence 
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vanni  dans  de  petites  cités  de  la  Toscane  ou  de  l'Ombrie,  à  Barga,  à  la  Verna,  à  Arezzo  ou 
à  Bibbiena  ;  c'est  surtout  parce  qu'on  ne  les  séparé  pas  suffisamment  de  celles  de  ses  vul- 
gaires  successeurs.  Le  Bargello  où  l'on  voit  un  grand  nombre  d'ceuvres  médiocres  fausse- 
ment  attribuéesà  Giovanni  ou  à  son  atelier,  contribue  à  entretenir  cette  facheuse  confusion. 


Tabernacle  des  SS.  Apòires,  a  Florence 


Pour  juger  Giovanni  il  faut  donc  distinguer  avec  soin  ses  ceuvres  de  celles  de 
ses  imitateurs.  Or  si  nous  le  jugeons,  soit  d'après  les  ceuvres  de  sa  première  manière 
inspirées  du  style  d'Andrea,  telles  que  le  Lavabo  de  S.te  Marie  Nouvelle,  soit  d'après  les 
ceuvres  plus  personnelles  de  sa  seconde  manière,  telles  que  la  Nativité  de  la  Verna,  l'As- 
somption  de  Barga  et  la  Madone  d'Arezzo,  nous  reconnaitrons  qu'il  était  un  artiste  d'une 
réelle  valeur,  digne  encore  de  porter  le  nom  si  illustre  des  Della  Robbia. 

Relativement  aux  idées  exprimées,  Giovanni  n'apporte  aucune  modification  à  l'art 
de  son  pére.  Comme  lui,  il  est  tout  entier  et  exclusivement  au  service  de  l'art  religieux. 
Dans  quelques  unes  de  ses  ceuvres,  par  exemple  dans  les  bustes  de  la  Certosa,  suivant 
en  cela  le  mouvement  de  l'art  florentin,  Giovanni  imite  quelques  formes  de  la  statuaire 


5° 
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romaine,  mais  il  ne  le  fait  qu'avec  la  plus  grande  timidité  et  la  plus  grande  réserve:  ces 
emprunts  ne  vont  jamais  jusqu'à  modifier  le  fond  de  sa  pensée,  qui  reste  toujours  pro- 
fondément  chrétienne. 

Comme  point  de  départ  pour  connaitre  le  style  de  Giovanni,  nous  avons  les  oeuvres 
suivantes  dont  la  date  est  certaine: 

1497.  -  Lavabo  de  S.te  diarie  Nouvelle. 

15 13.  -  Retable  de  San  Medardo  in  Arcevia. 

1520.  -  Autel  du  Camposanto  de  Pise. 

1521.  -  Pietà,  du  Bargello,  provenant  de  l'église  de  l'Annonciation. 

1521.  -  Nativité,  du  Bargello. 

1522.  -  Médaillons  de  Saints,  de  la  Certosa. 


r—  --ir  -■■ 
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Tabernacle  de  Bohemi 


La  découverte  du  docu- 
ment,  nous  faisant  savoir  que  Gio- 
vanni fut  l'auteur  du  Lavabo  de 
S.te  Marie  Nouvelle,  est  un  fait  très 
important  pour  la  détermination  du 
style  de  ce  maitre.  Elle  nous  mon- 
tre  que  Giovanni  fut  de  bonne  heure 
un  artiste  habile  et  qu'il  commenca 
par  imiter  très  fidèlement  le  style 
de  son  pére.  D'autre  part,  la  date  du 
Retable  de  San  Medardo  in  Arce- 
via,  connue  depuis  peu  de  temps,*1) 
nous  prouve  que,  dès  15 13,  Gio- 
vanni s'était  créé  un  style  person- 
nel;  et,  en  prenant  comme  terme  de 
comparaison  ce  Retable,  ainsi  que 
les  oeuvres  certaines  de  Pise  et  du 
Bargello,  nous  pourrons  parvenir  à 
distinguer,  au  milieu  des  innombra- 
bles  terres-cuites  de  la  Toscane,  cel- 
les  qui  sont  l'ceuvre  de  ce  maitre. 

Le  Lavabo  de  S.te  Marie  Nou- 
velle, fait  en  1497,  est  une  oeuvre 
assez  belle  pour  qu'on  ait  pu  l'at- 


(1)  Nuovi  doctivienti  sull'altare  robbiano  nella  Chiesa  di  San  Medardo  in  Arcevia,  par  M.  Anselmo  Anselmi  (Archivio 
storico  dell'Arte,  1888,  pag.  359). 
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tribuer  à  Andrea,  jusqu'au  jour  où  un  document  nous  a  appris  que  l'oeuvre  était  de  Gio- 
vanni. Il  est  vrai  qu'on  ne  se  trompait  pas  beaucoup  en  songeant  à  Andrea,  car  le  Lavabo 
de  Giovanni  n'est  qu'une  imitation 
des  ceuvres  de  son  pére.  La  Vierge 
entre  deux  Anges,  qui  décore  le 
tympan,  est  une  réplique  de  la  Ma- 
done  de  l'Oeuvre  du  Dòme  et  de  la 
Vierge  entre  deux  Saints  de  l'Aca- 
démie  des  Beaux-Arts;  et  l'archi- 
tecture  méme  du  Lavabo,  avec  ses 
arabesques,  est  la  copie  des  Reta- 
bles  d'Andrea.  Giovanni  ne  fait 
pas  ici  de  grands  efforts  d'imagi- 
nation.  Le  seul  caractère  particu- 
lier  le  distinguant  de  son  pére  dans 
cette  oeuvre  est  la  surcharge  de 
l'ornementation,  qui  se  manifeste 
par  la  lourde  guirlande  qui  entoure 
le  tympan  et  retombe  sur  les  cótés 
du  Lavabo. 

Ce  goùt  pour  la  complica- 
tion,  pour  la  richesse,  pour  le  luxe 
des  ornements,  sera  un  des  carac- 
tères  persistants  de  l'art  de  Gio- 
vanni. Nous  le  retrouverons  dans 
l'autel  de  S.  Médard,  de  151  3,  et 
dans  les  dernières  ceuvres  de  savie. 

L'emploi  de  la  guirlande  en- 
tourant  le  tympan  n'était  pas  une 
invention  de  Giovanni.  Ce  maitre, 
avant  de  devenir  un  créateur,  a 
beaucoup   regardé   autour  de  lui  ; 

il  ne  se  contente  pas  d'imiter  son  pére,  il  fait  de  nombreux  emprunts  aux  plus  illustres 
artistes  de  son  epoque.  Ce  motif  d'une  guirlande  soutenue  par  de  petits  enfants  est 
emprunté  au  tombeau  Marsuppini  de  Desiderio  da  Settignano.  Andrea  était  un  trop 
grand  maitre  pour  consentir  à  imiter  l'art  de  ses  contemporains  et  il  reste  toujours 
fidèle  aux  formes  qu'il  invente  lui-mème.  Giovanni,  moins  personnel,  se  fait  une  ma- 
nière en  adoptant  et  en  fusionnant  les  idées  à  la  mode;  et  ici  il  accueillait  un  des  motifs 
les  plus  heureux  du  xve  siècle,  un  de  ceux  qui  avaient  rencontré  le  plus  grand  succès 
à  Florence. 


Èladone  et   Saints,    de  Gallicano 
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Jugement  dernier,    de  Volterre 


On  remarquera  les  for- 
mes  des  enfants  soutenant  les 
guirlandes,  qui  sont  plus  gros- 
ses  que  dans  les  oeuvres  d'An- 
drea, et  qui  nous  indiquent  la 
tendance  de  Giovanni  à  renon- 
cer  aux  formes  délicates  fami- 
lières  à  son  pére. 

Un  dernier  trait  à  noter 
est  le  développement  du  tympan, 
qui,  surtout  par  le  fait  de  salarge 
guirlande,  prend  plus  d'impor- 
tance  qu'il  n'en  avait  ordinaire- 
ment  dans  les  oeuvres  d'Andrea. 

Par  analogie  avec  le  La- 
vabo de  S.tc  Marie  Nouvelle,  en 
raison  de  la  grande  dimension 
du  tympan,  de  l'épaisse  guirlan- 
de qui  l'entoure,  des  formes  très 
lourdes  des  enfants  qui  soutien- 
nent  cette  guirlande,  je  crois  pou- 
voir  attribuer  à  Giovanni  le  Ta- 
bernacle  de  V église  des  SS.  Apótrcs 
à  Florence.  Aux  còtés  du  Taber- 


nacle,  deux  fignres  d'Anges  écartant  des  rideaux  sont 
assez  belles  pour  qu'on  ait  pu  parfois  attribuer  ce  Ta- 
bernacle  à  Andrea.  On  noterà  le  style  très  avance  des 
arabesques.  "v 

S'il  y  a  des  doutes  pour  l'attribution  du  Taber- 
nacle  des  SS.  Apótres  à  Giovanni,  je  pense  qu'il  ne 
saurait  y  en  avoir  pour  l'attribution  à  ce  maitre  du 
Tabernacle  de  Bolsène.  Giovanni,  qui,  dans  le  Lavabo 
de  S.lc  Marie  Nouvelle,  avait  emprunté  à  Desiderio 
le  motif  de  son  encadrement  de  guirlandes,  montre 
ici  quelle  profonde  impression  ce  maitre  avait  exercée 
sur  lui  et  il  copie,  presque  trait  pour  trait,  le  Taber- 


Wmmt 

S.  Frangois  instituant  le  Tiers  Ordre,  de  Volterre 
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nacle  de  Desiderio  à  San  Lorenzo,  notamment  le  joli  motif  du  tympan  représentant  l'en- 
fant Jesus  debout,  les  pieds  posés  sur  le  calice  de  l'Eucharistie. 

Aux  cótés  du  Tabernacle,  deux  figures  d'Anges  tenant  des  candélabres  sont  tout 
à  fait  différentes  des  figures  d'Andrea  et  nous  montrent  le  style  de  Giovanni  se  mani- 
festant  sous  une  forme  originale. 
Mais,  là  surtout  où  il  affirme  sa 
personnalité,  où  il  s'éloigne  com- 
plètement  du  style  de  son  pére, 
c'est  dans  les  jolis  bas-reliefs  de 
la  predelle,  représentant  trois  scè- 
nes  de  la  vie  de  S.te  Christine  :  scè- 
nes  bien  ordonnées,  d'une  vive  al- 
lure et  spécialement  intéressantes 
par  ce  fait  que  tous  les  personna- 
ges  sont  nus  ou  vétus  d'armures 
collantes. 

On  dit  que  les  bas-reliefs 
de  Bolsène  ont  été  exécutés  aux 
frais  du  cardinal  Jean  de  Médicis, 
plus  tard  pape  sous  le  noni  de 
Leon  X,  quand  il  résidait  à  Boi- 
sène  en  qualité  de  légat  du  Saint- 
Siège.  Comme,  dans  aucune  autre 
oeuvre  de  l'école  des  Della  Robbia, 
nous  ne  retrouverons  une  telle  re- 
cherche  de  l'étude  des  formes  nues, 
on  pourrait  voir  là  une  action  spe- 
ciale exercée  par  le  cardinal  Jean 
de  Médicis.  Giovanni,  en  adoptant 
ce  style,  a  voulu  plaire  aux  Mé- 
dicis qui,  dans  les  arts  plastiques, 
furent  les  véritables  promoteurs 
du  style  de  la  Renaissance. 


Lavabo  de  l'église  San  Nicolò  da  Tolentino,  à  Prato 


Avant  d'aller  plus  loin,  avant  d'étudier  les  ceuvres  qui  appartiennent  à  la  seconde 
manière  de  Giovanni,  et  qui  constituent  un  style  personnel,  il  faut  parler  de  quelques  tra- 
vaux  de  caractère  mal  déterminé,  que  nous  aurions  pu  classer  dans  les  dernières  années 
de  la  vie  d'Andrea,  mais  qui  doivent  plutót  ètre  attribués  à  son  fils  ou  à  ses  élèves. 

La  Vierge  de  Gallicano,  par  exemple,  qui  est  une  belle  oeuvre,  assez  differente  des 
Vierges  d'Andrea,  représente  un  style  moins  pur  et  déjà  plus  avance.  Ces  figures  si  par- 
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La  Nativité,    de  Borea 


ticulièrement  allongées,  ces  plis  durs  dessinant  mal  les  formes,  cet  enfant  à  la  pose  tour- 
mentée,  ces  saints  qui  ressemblent  à  des  bellàtres,  ce 
n'est  plus  l'art  d'Andrea,  et  il  suffit  de  comparer  la  par- 
tie  principale  du  Retable  avec  les  fìgures  du  tympan  et 
de  la  predelle,  qui  sont  copiées  sur  des  oeuvres  de  ce 
maitre,  pour  comprendre  la  différence  des  deux  styles. 
Il  est  possible  que  cette  Vierge  soit  l'oeuvre  de  Gio- 
vanni, mais  on  doit  reconnaitre  que  c'est  une  des  ceu- 
vres  dans  lesquelles  on  retrouve  le  moins  les  formes 
familières  à  l'école  des  Della  Robbia. 

Dans  le  Jugement  derider  de  Volterre,  date 

de  1505,  la  figure  de  l'Archange  S.  Michel  est  digne 

d'Andrea,  mais  le  style  des  Anges  qui  entourent  le 

Christ  ne  rappelle  plus  du  tout  le  style  de  ce  maitre  et  rend  plus  vraisemblable  l'attribu- 

tion  à  Giovanni.  On  remarquera  le  rapport  qui  existe  entre  la  figure  nue  agenouillée  de- 

vant  l'Archange  S.  Michel  et  les  fìgu- 
res d'infìrmes  de  deux  des  médaillons 
de  la  Loggia  San  Paolo,  que  nous 
avons  précédemment  propose  d'at- 
tribuer  à  Giovanni.  O 

Comme  oeuvre  très  voisine 
du  style  d'Andrea,  je  cite  encore  le 
5.  Francois  instituant  le  Tiers  Ordre, 
de  Volterre.  C'est  une  des  oeuvres  où 
l'on  pourrait  avec  le  plus  de  vraisem- 
blance  supposer  une  collaboration 
du  pére  avec  le  fils  ;  le  pére  ayant  mo- 
delé  l'admirable  figure  de  S.  Fran- 
cois, et  le  fils,  les  figures  lourdes  et 
mal  drapées  des  deux  Saints  placés 
à  ses  còtés. 


La  Nativité,  de  la  Verna 


Le  Couroìuicmcnt  de  la  Vierge 
qui  décore  le  tympan  de  l'église 
Ognissanti  à  Florence  présente  en- 
core dans  tous  ses  éléments  essentiels  le  style  d'Andrea;  mais  l'exécution  est  de  qualité 
secondaire.  Les  figures  d' Anges  sont  trop  courtes,  les  figures  de  la  Vierge  et  du  Christ 


(1)  Voir  le  troisième  volume  de  la  SciUpture  Fiorentine,   page  180. 
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manquent  de  finesse  et  les  draperies  sont  imparfaitement  étudiées.  On  remarquera  que 
le  groupe  du  Couronnement  de  la  Vierge  a  été  reproduit  trait  pour  trait  dans  le  Tympan 
de  la  porte  de  l'Hópital  du  Ceppo,  à  Pistoie. 

Le  joli  Lavabo  de  l'église  San  Nicolò  da  Tolentino,  à  Prato,  est  date  de  1520. 

M.  Giulio  Carotti,  dans  un  ar-  

ticle  qui  prouve  une  étude  très 
attentive  des  travaux  des  Della 
Robbia,  (')  pense  que  l'oeuvre 
n'est  pas  de  Giovanni,  mais  d'un 
jeune  artiste  qui  ressemblait 
plus  à  Andrea  qu'à  Giovanni, 
et  il  propose  d'attribuer  aussi 
à  cet  artiste  inconnu  le  Taber- 
nacle  de  l'église  des  SS.  Apò- 
tres  à  Florence.  La  discussion 
de  M.  Giulio  Carotti  est  très  in- 
téressante, mais  je  persiste  tou- 
tefois  à  reconnaitre  dans  le  La- 
vabo de  Prato,  sinon  la  main  de 
Giovanni,  du  moins  les  traits 
caractéristiques  de  sa  manière. 
Je  les  reconnais  dans  les  ara- 
besques  des  pilastres,  sembla- 
bles  à  celles  des  Fonts  baptis- 
maux  de  Cerreto  Guidi,  dans  la 
lourde  guirlande  qui  entoure  le 
tympan  et  retombe  jusqu'à  ter- 
re, dans  les  plis  trop  sommàire- 
ment  traités  des  Anges  adorant 
l'enfant  Jesus,  surtout  dans  les 

formes  grosses  des  enfants  nus  qui  surmontent  le  tympan  ou  soutiennent  la  fontaine  du 
Lavabo.  Il  est  vrai  que  la  Vierge  ne  rappelle  pas  le  type  ordinaire  des  Vierges  de  Gio- 
vanni, mais  cela  ne  doit  pas  nous  surprendre,  étant  donne  que  Giovanni  n'a  pas  craint 
d'imiter  fréquemment  le  style  de  ses  contemporains. 

Après  avoir  réuni  les  oeuvres  de  caractère  incertain  par  lesquelles  Giovanni  se 
rattache  soit  à  l'art  de  son  pére,  soit  à  l'art  de  Desiderio,  nous  allons  étudier  une  serie 


La  Nativité,    de  Città  di  Castello 


(i)  Archivio  storico  dell'1  Arte,    1891,   page    113. 
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d'oeuvres,  que  l'on  peut  considérer  comme  représentant  une  seconde  manière  et  dans  les- 
quelles  il  s'affirme  avec  une  véritable  personnalité. 

Giovanni  n'a  pas  la  pureté  de  style  de  son  pére  et  il  ne  s'est  pas  préoccupé  au 
mème  degré  que  lui  de  la  beauté  des  lignes  ;  mais  il  se  montre  son  disciple  fidèle  par  ses 
recherches  expressives.  Plus  qu'Andrea  encore  il  anime  et  complique  la  composition,  se 

passionnant  pour  la  richesse  et 
le  brillant  du  décor.  Il  était  dans 
la  destinée  de  l'art  des  Della 
Robbia  de  se  rapprocher  de 
plus  en  plus  de  la  manière  des 
peintres.  Giovanni  trouvait  le 
procède  de  l'email  trop  lent  et 
trop  insuffisant;  et  il  le  suppri- 
ma  souvent  pour  colorer  direc- 
tement  la  terre  cuite.  Ainsi  il 
pouvait  nuancer  avec  plus  de 
finesse  le  coloris  des  mains  et 
du  visage,  donner  plus  de  force 
aux  colorations  des  vètements 
et  reproduire  avec  plus  de 
détails  les  fonds  de  paysage. 
Mais  il  n'est  pas  démontré  que 
ses  efìforts  aient  été  suivis  d'une 
réussite  complète.  Nous  res- 
tons  hésitants  devant  de  telles 
tentatives,  et  si  l'art  de  Luca 
et  d'Andrea,  dans  son  extrème 
simplicité,  s'impose  à  nous  avec 
tout'e  l'autorité  des  véritables 
chefs-d'oeuvre,  il  nous  semble  que  Giovanni,  dans  ses  recherches  trop  compliquées,  ait  réel- 
lement  demandò  à  la  sculpture  plus  qu'elle  ne  pouvait  donner  et  qu'il  ait,  par  la  prédomi- 
nance  accordée  aux  colorations,  trop  sacrifié  cette  puissance  de  la  ligne  qui  doit  toujours 
rester  l'essence  mème  de  toute  oeuvre  sculptée.  Remarquons  toutefois  qu'en  peignant  ses 
sculptures  Giovanni  ne  faisait  que  reprendre  cet  emploi  de  la  polychromie  qui  avait  eu 
tant  de  succès  pendant  tout  le  cours  du  Moyen-àge. 


La  Nativitc,    de  Bibbiena 


Les  oeuvres  de  Giovanni  dont  nous  allons  parler  ont  été  faites  de  15  io  à  1527. 
Nous  n'essaierons  pas  d'établir  entre  elles  une  classification  chronologique.  Ce  serait  une 
étude  difficile  à  faire  et  ne  présentant  qu'un  faible  intérét.  Nous  adopterons  pour  parler 
de  ces  ceuvres  la  division  par  ordre  de  sujets. 
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La  Nativité.  -  Il  semble  que  le  motif  de  la  Nati- 
vite  ait  été  le  motif  favori  de  Giovanni.  Il  n'a  fait  aucune 
oeuvre  qui  soit  plus  belle  que  les  Nativités  de  Barga,  de 
la  Verna,  ou  de  Città  di  Castello. 

La  Nativité  de  l'église  des  Capucins  de  Barga  est 
le  point  culminant  de  l'art  de  Giovanni.  A  ce  moment,  il 
est  moins  hàtif  que  dans  les  ceuvres  postérieures  à  1520, 
il  est  plus  voisin  de  l'art  de  son  pére  et  conserve  encore 
intacte  toute  l'ardeur  de  sa  foi  chrétienne.  L'oeuvre  est 

exquise  de  sentiment; 
la  Vierge  se  penchant 
vers  l'enfant  Jesus  est 
une  admirable  figure 
exprimant  toutes  les 
joies  de  l'amour  ma- 


ilÉ^IUJiàl 


V  AssomptiOìi,   de  Barga 


VAssomption,    de  Pise 


temei.  Les  Saints  qui  entourent  la  Cièche,  S.  Jerome  et 
S.Francois,  sont  d'un  sentiment  moins  ascétique  que  dans 
les  ceuvres  d'Andrea,  de  formes  moins  décharnées,  et, 
comme  la  Vierge  et  Saint  Joseph,  portent  sur  leurs  visa- 
ges  l'expression  du  plus  tendre  amour.  Le  sommet  de  la 
composition  est  orné 
de  tétes  de  Chérubins 
et  de  figures  d'Anges, 
disposées  avec  une  vé- 
ritable  entente  du  sen- 
timent décoratif.*1) 


La  Nativité  de  la  Verna,  aussi  fine  d'exécution 
que  celle  de  Barga,  la  rappelle  dans  ses  traits  essentiels 
et  n'en  diffère  que  par  le  groupe  des  Anges  chantant 
dans  le  ciel.  <2> 

Dans  X Adoration  des  bergers  de  Città  di  Castello  la 
disposition  du  motif  principal  est  sensiblement  la  mème; 
mais  les  figures  des  Saints  sont  remplacées  par  des  ber- 
gers, et  le  fond  de  la  composition,  au  lieu  d'étre  uni,  re- 
présente  des  mouvements  de  colline^,  au  travers  desquel- 


La  Deposi/ ion  de  la   Croix 
Jìi   Bargello 


(1)  Pour  les  principales  ceuvres  de  Giovanni  je  donnerai  quelques  indications  sur  la  manière  dont  elles  sont  colorées. 
Dans  la  Nativité  de  Barga  la  Vierge  a  une  robe  porphyre,  un  manteau  bleu  à  revers  jaunes  et  un  voile  blanc  ;  S.  Joseph  a  une 
robe  bleue,  et  un  manteau  jaune  à  revers  verts.  Le  S.  Francois  est  en  vert  pale  et  le  S.  Jerome  en  gris  bleu. 

(2)  Les  principales  couleurs  employées  sont  le  bleu,  le  bleu  cendré,  le  gris  vert  et  le  jaune.  On  remarque  une  grande 
variété  dans  les  cheveux  qui  sont  blonds,    blancs,  bruns  ou  noirs. 
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D ' Annonciation ,    de  la  Casa  Sorbi,  à  Florence 


les  cheminent  des  bergers  avec 
leurs  troupeaux.  -  L'ceuvre  est 
d'aussi  belle  qualité  que  X&  Nati- 
vite  de  Barga. 

La  Natività  de  Bibbiena 
a  beaucoup  de  rapports,  par  la 
disposition  generale,  avecla/Va- 
tivité  de  Città  di  Castello,  mais 
elle  est  d'une  epoque  plus  tar- 
dive. Giovanni  connaissait  les 
oeuvres  de  Raphael,  à  qui  il  a 
emprunté  la  figure  de  S.  Joseph. 
Une  Nativité  óm  Bargello 
présente  cette  intéressante  par- 
ticularité  qu'elle  est  datée  de 
1521.  Elle  est  très  loin  d'égaler 
en  beauté  les  oeuvres  précédentes  et  elle  nous  prouve  que,  vers  1 5  2 1 ,  l'atelier  de  Giovanni 

livrait  des  oeuvres  bien  secondaires. 
ùx^scjss^^^szssri^'^iK^    -  Cette  oeuvre,  signée  et  datée,  étant 

placée  au  Musée  National  de  Flo- 
rence, sert  le  plus  souvent  de  base 
aux  jugements  que  l'on  porte  sur 
le  style  de  Giovanni  et  peut  justifier 
la  trop  grande  sévérité  de  certains 
critiques. 

L5 Adoration  des  bergers  de 
l'église  S.te  Claire  de  Monte  Sansa- 
vino,  qui  rappelle  l' Adoration  des 
bergers  de  Città  di  Castello,  n'est 
pas  d'une  qualité  supérieure  à  la 
Nativité  du  Bargello. 

A  un  degré  inférieur  encore 
sont  la  Nativité  de  S.te  Marie  delle 
Grazie,  dans  le  Casentino,  la  Nati- 
vite  de  Poppi  et  une  Nativité  du 
Bargello.  Dans  ces  deux  dernières 
oeuvres,  qui  sont  une  réplique  l'une 
de  l'autre,  on  voit  dans  le  sommet 
une  ronde  d'Anges,  copiée  sur  le  retable  d'Antonio  Rossellino,  à  Naples.  Ce  sont  là  des  oeu- 
vres grossières  et  tardives,  dans  lesquelles,  sans  doute,  Giovanni  n'a  pas  eu  la  moindre  part. 


jSJdl^^jfc'-àLy 


Fonts   Baptismaux  de  Cerreto  Guidi 
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L'Assomption.  -  \J  Assomption  de  l'église  des  Capucins  de  Barga  est  d'une  beauté 
égale  à  la  Natività  de  la  mème  église.  Ce  sont  les  chefs-d'oeuvre  du  maitre.  Le  motif  de 
Giovanni  est  traité  dans  la  forme  mème  adoptée  par  Andrea  dans  la  Madone  de  la  Cin- 
tola, de  la  Verna.  La  comparaison 
des  deux  oeuvres  montrera  les  diffé- 
rences  qui  existent  entre  le  style  de 
Giovanni  et  celui  d'Andrea.  Si  Gio- 
vanni est  très  interieur  à  Andrea 
dans  le  style  des  figures  et,  notam- 
ment,  dans  les  figures  de  Saints  age- 
nouillés  autour  du  tombeau  de  la 
Vierge,  il  montre  plus  de  richesse 
d'invention  dans  le  groupe  des  An- 
ges  et  dans  la  disposition  de  la  pre- 
delle, qui  est  tout  à  fait  exquise.  On 
admirera  l'expression  de  bonheur 
que  Giovanni  a  si  bien  su  rendre 
dans  le  visage  de  la  Vierge.  (') 

Il  existe  à  Barga,  dans  l'égli- 
se des  Religieuses,  une  autre  Assom- 
ption qui,  sans  avoir  la  méme  valeur 
que  celle  des  Capucins,  doit  étre  con- 
sidérée  comme  une  oeuvre  de  Gio- 
vanni. Une  répétition  partielle  de 
cette  oeuvre  est  à  l'église  de  S.tc  Ma- 
rie à  Casavecchia  de  S.  Casciano.(2> 

C'est  le  motif  de  V  Assomption 
que  représente  le  Retable  du  Cam- 
posanto de  Pise,  oeuvre  certaine  de 
Giovanni,  datée  de  l'année  1520.  La 
belle  disposition  de  la  Vierge  dans 
le  ciel,  entourée  par  les  Anges  et  la 
Cour  celeste,  les  nobles  et  majestueuses  figures  des  Saints  placés  à  ses  pieds,  nous  rappel- 
lent  les  grands  Retables  des  peintres  de  la  fin  du  xve  siècle,  des  Pérugin  et  des  Botticella 

L' Assomption  de  l'Hópital  del  Ceppo,  à  Pistoie,  présente  de  grandes  analogies 
avec  l' Assomption  de  Pise  et  c'est  un  argument  non  négligeable  pour  justifier  l'attribution 
à  Giovanni  des  sculptures  de  cet  Hópital. 


A/adone  entourée  de  Saints,    d'Arei 


(1)  Colorations.    La  Vierge  a  line  robe  porphyre  et  un  manteau  blanc.  S.  Thomas  a  une  robe  verte  et  un  manteau  por- 
phyre;  l'Evéque,  une  robe  gris  vert  et  un  manteau  bleu  pale.  Les  Anges  sont  colorés  en  blanc,  en  jaune,  en  vert  et  en  porphyre. 

(2)  Photographie  Alinari,  num.  10087. 
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Déposition  de  t.a  Croix.  -  La  Dcposition  de  la  Croix  du  Bargello  est  une  des 
meilleures  oeuvres  de  Giovanni  qui  existent  à  ce  Musée.  C'est  déjà  toutefois  un  oeuvre  tar- 
dive :  les  deux  Anges,  qui  volent  dans  le  ciel  et  qui  rappellent  les  Anges  de  Verrocchio, 
ne  valent  pas  les  Anges  créés  par  Giovanni  en  imitation  de  ceux  d'Andrea,  notamment  les 

Anges  de  la  Natività  et  de  YAs- 
somption  de  Barga.  On  remar- 
quera  la  grande  importance  pri- 
se  par  le  paysage  où,  dans  le 
lointain,  est  représentée,  non 
plus  en  email,  mais  simplement 
en  peinture,  tonte  une  foule  de 
petits  personnages.  La  beauté 
de  cette  oeuvre  consiste  surtout 
dans  les  figures  expressives  de 
la  Vierge,  de  la  Madeleine  et  de 
S.  Jean. 

La  Dcposition  de  la  Croix 
de  Bibbiena  est  une  oeuvre  com- 
posée  tardivement  avec  des  élé- 
ments  qui  sont  tous  empruntés 
à  l'art  d'Andrea. 

Il  y  a  deux  Dépositions  de 
la  Croix  à  la  Verna.  L'une  qui 
dans  la  Chapelle  de  S.tc  Marie  des 
Anges  fait  pendant  à  la  ATativitc 
est  une  belle  oeuvre  de  Giovanni, 
l'autre  qui  est  placée  sous  le  porti- 
Autei  Je  s.  Midard,  in  Arcevia  que  est  une  oeuvre  de  son  atelier. 


L'Annonciàtion.  -  La  plus  belle  Annonciation  que  l'on  puisse  attribuer  à  Gio- 
vanni est  celle  de  la  Casa  Sorbi  à  Florence,  qui  est  particulièrement  remarquable  par  la 
richesse  de  sa  doublé  bordure. 

On  voit  d'autres  exemplaires  de  ce  motif  au  Chàteau  de  Vincigliata  près  de  Flo- 
rence, à  l'Hópital  del  Ceppo, (0  et  à  l'église  S.  Frediano  de  Lucques.*2' 

La  Visitation.  -  Ce  motif  est  reproduit  dans  un  des  médaillons  de  l'Hópital  del 
Ceppo,  en  demi-figures  à  l'Oratoire  de  Sant' Ansano  à  Fiesole  et  à  l'église  de  S.  Stefano 
à  Lamporecchio.  Cette  dernière  oeuvre  présente  cette  singulière  particularité  que  les  pi- 


fi)  Photographie  Alinari,  num.    10278. 
(2)   Photographie  Alinari,   num.   8209. 
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lastres  sont  décorés  de  diverses  scènes  de  la  vie  du  Christ,  traitées  d'une  manière  assez 
confuse.  Toutes  ces  ceuvres  sont  de  valeur  secondaire. 


Les  Fonts  baptismaux  de  Cerreto  Guidi,  datés  de  15 1 1,  prouvent  qu'à  cette 
que,  l'atelier  de  Giovanni  emprun- 
tait  un  peu  partout  le  motif  des  com- 
positions.  Ces  Fonts  baptismaux  sont 
décorés  de  six  bas-reliefs  représen- 
tant:  l'Apparition  de  l'Ange  à  Za- 
charie,  la  Naissance  de  S.  Jean,  le 
Grand  Prètre  écrivant  le  noni  de 
Jean,  S.Jean  enfant,  le  Baptème  du 
Christ,  la  Décapitation  de  S.  Jean. 
L'imitation  de  Ghirlandajo  se  re- 
connait  dans  quelques  figures,  par 
exemple  dans  celle  de  Zacharie, 
mais  c'est  l'imitation  de  Verrocchio 
surtout  qui  est  prépondérante,  par 
exemple,  dans  la  Décapitation  et 
dans  le  Baptème.  Ces  Fonts  baptis- 
maux sont,  avec  l'Autel  de  S.  Mé- 
dard,  une  des  ceuvres  les  plus  sur- 
chargées  de  Giovanni. 


epo- 
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Madones.  -  Dans  la  repré- 
sentation  des  Madones  nous  allons 
rencontrer  des  ceuvres  très  belles, 
de  mème  qualité  que  les  Nativitcs 
de  Barga,  de  la  Verna  et  de  Città 
di  Castello  et  que  les  Assomptwns 

J       TV  1        -n  Madone  de  l'église  Santa  Croce  à  Florence 

La  plus  belle  est  la  Madone  eniourée  de  Saints  d'Arezzo.  C'est  une  oeuvre  très  im- 
portante: quatre  Saints  entourent  la  Vierge  ;  au-dessus  d'elle  est  la  colombe  du  S.  Esprit 
et  Dieu  le  Pére  avec  son  cortège  d'Anges;  sur  la  predelle  trois  bas-reliefs  représentent 
la  Communion  de  la  Madeleine,  la  Nativité,  et  le  martyre  de  S.te  Apollonie.  O 

Gràce  aux  recherches  de  M.  Anselmi,  nous  connaissons  la  date  de  1: 'Ante/  de  S.  Mc- 
dard  in  Arcevia  (15 13)  qui  représente  une  Madone  ayant  à  ses  cótés  S.  Jean  Baptiste  et 
S.  Jerome.  En  raison  de  la  beauté  de  cette  Vierge  et  de  ces  deux  figures  de  Saints,  M.  An- 


(1)  Le  bras  de  l'enfant  Jesus  a  été  casse  et  a  subi  une   maladroite  restauration. 
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selmi  persiste,  malgré  la  publication  des  documents  qu'il 
fait  connaitre,  à  penser  que  ces  trois  statues  sont  de  la 
main  d'Andrea.  Ces  trois  statues  sont  très  belles  en  effet, 
mais  ce  n'est  pas  une  raison  pour  ne  pas  les  attribuer  à 
Giovanni.  A  mon  sens,  ces  ceuvres  ne  rappellent  pas  la  ma- 
nière d'Andrea  et,  en  l'absence  mème  de  documents,  c'est 
à  Giovanni  que  nous  les  aurions  attribuées.  L'Autel  de 
S.  Médard  doit  étre  considerò  comme  une  des  ceuvres  les 
plus  caractéristiques  du  style  de  ce  maitre. 

La  Madone  de  l'église  Santa  Croce,  à  Florence,  re- 
présente  l'art  de  Giovanni  à  une  période  plus  avancée.  Les 
deux  grandes  figures  de  Marie-Madeleine  et  de  .9.  Jean 
évangéliste,  qui  sont  placées  aux  còtés  de  la  Vierge,  dans 
une  forme  nouvelle  et  tout  à  fait  heureuse,  font  songer  aux 
nobles  figures  de  Luca  Signorelli.*1) 

De  méme  valeur  est  l'important  Tabernacle  de  la 
Via  Nazionale   représentant  la   Vierge  cntouree  de  Sainfs. 
C'est  une  des  ceuvres  les  plus  somptueuses  de  Giovanni. 
Ouoiqu'elle  ne  soit  pas 
signée  et  qu'elle  ne 
porte  qu'une  indica- 

tion  de  date  (1522),  elle  doit  ètre  tenue  pour  une  oeu- 
vre certaine  de  ce  maitre.  <2> 

Nous  ne  connaissons  aucune  autre  Madone 

de  l'atelier  de  Giovanni  qui  puisse  étre  comparée  à 

celles  dont  nous  venons  de  parler.  S'il  fallait  énumé- 

rer  les  Madones  de  qualité  secondaire  qui  ont  été  pro- 

duites  par  les  élèves  de  Giovanni,  la  liste  serait  inter- 

minable;  nous  nous  contenterons  de  citer  la  Vierge 

de  la  Collegiale  d'Empoli,  (3)  la  Madone  de  l'église  de 

San  Giovanni  in  Sugana  de  San  Casciano,(4)  la  Vierge 

de  l'église  de  l'Annunziata  à  Arezzo,<5)  la  Vierge  du  Séminaire  de  Fiesole,*6*  la  Vierge  du  Pa- 

lais  de  laPréfecture  de  Montepulciano  (7)  et  une  Vierge  à  peu  près  semblable  du  Bargello.*8) 


S.te   Lucie,    de  Santa   Maria  a  Ripa 


Tabernacle  de  San  Stefano  in  Pane 


(1)  Colorations:   la  Vierge  en  robe  porphyre  et  en  manteau  bleu  à  revers  verts  ;  S.  Jean  en  robe  bleue  avec  un  manteau 
porphyre  à  revers  verts;  la  Madeleine  en  robe  porphyre  avec  un  manteau   vert  à  revers  jaunes.  Toutes  les  chairs  sont  sans  email. 

(2)  Photographie   Alinari,   num.   3193. 

(3)  Photographie  Alinari,   num.    10119. 

(4)  Photographie  Alinari,    num.    10089. 

(5)  Photographie  Alinari,   num.   97 13. 

(6)  Photographie  Alinari,   num.   3292. 

(7)  Photographie  Alinari,  num.  9182. 

(8)  Photographie  Alinari,   num.    277 1. 
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S.te  Apollonie 
(Chartreuse  eie  Florence) 


S.  Ansano 
(Chartreuse  de  Florence) 


Parmi  les  Madones  de  petites  dimensions,  représentées  seules,  sans  cortège  de 

Saints,  je  citerai  deux  Mado- 
nes du  Chàteau  de  Vincigliata 
et  la  Madone  de  Monte  Oli- 
veto  Maggiore.  (') 

Nous  avons  montré  à 
différentes  reprises  comment 
Giovanni    della    Robbia  avait 
demandé  les  modèles  de  ses 
compositions  aux  artistes  con- 
temporains.  Il  s'est  inspiré 
tour  à  tour  de  Desiderio,  d'An- 
tonio Rossellino  et  de  Verroc- 
chio.  Dans  la  Nativité  de  Bib- 
biena nous  l'avons  vu  copier  Raphael;  cette  imitation  de  Raphael  est  encore  plus  sen- 
sible  dans  une  Madone  du  Palais  Vieri-Canigiani  (autrefois  Palais  Bardi)  qui  est  la  repro- 
duction littérale  de  la  Belle  Jardinière  du  Musée  du 
Louvre.  (2> 

Saints.  -  Dans  l'église  de  Bolsène,  où  nous 
avons  admiré  un  riche  Tabernacle  de  Giovanni,  est 
une  exquise  figure  de  S!e  Christine  qui,  si  elle  est  de 
Giovanni,  comme  nous  le  pensons,  est  un  des  plus 
grands  titres  de  gioire  de  ce  maitre.  Cette  ravissante 
statue  de  jeune  fille  est  digne  de  figurer  à  coté  de  la 
S.te  Cécile  de  Maderni.  (3) 

La  S.'e  Lzicie,  de  Santa  Maria  à  Ripa,  est  jus- 
tement  célèbre.  C'est  une  figure  très  noble,  dans  un 
beau  sentiment  religieux,  qui,  par  son  type  un  peu 
gros,  son  caractère  robuste,  rappelle  bien  les  traits 
que  nous  avons  remarqués  dans  la  plupart  des  ceu- 
vres  de  Giovanni. 

Le  Tabernacle  de  San  Stefano  in  Pane  qui 
comprend  deux  grandes  figures  de  Saints  est  un  des 

plus  beaux  Giovanni  que  l'on  puisse  voir  dans  les  Bl,sU  d' '"'f""*-  Wusée  Nathuai) 

environs  de  Florence.  C'est  une  des  ceuvres  les  plus  intéressantes  au  point  de  vue  de 
l'union  des  parties  émaillées  et  des  parties  peintes.  La  peinture  est  employée  pour  le  rouge 


(1)  Photographie  Alinari,   num.   9152. 

(2)  Voir  la  gravure  à  la  fin  de  la  Table  des  matières. 

(3)  Voir  la  gravure  en   tète  du  chapitre. 
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et  le  roux  des  robes  et  des  manteaux  des  deux  saints.  Les  jaunes,  les  verts  et  les  bleus 
sont  en  email.  Les  Della  Robbia  n'ont  jamais  su  faire 
les  émaux.  rouges,  et  lorsque  Giovanni  voulut  employer 
cette  couleur  il  fut  obligé  d'avoir  recours  à  la  peinture. 

Nous  pourrions  citer  un  assez  grand  nombre  de 
belles  statues  de  Saints,  produites  par  l'atelier  de  Gio- 
vanni. Nous  signalerons  seulement  le  S.  Laurent  de 
Brancoli,^)  et  le  S.  Pierre  Martyr  d'Arezzo, <2)  qui  sont 
de  belles  ceuvres,  et  nous  rappellerons  que  les  Bustes 
de  Saints  du  cloitre  de  la  Chartreuse  de  Florence  sont 
une  oeuvre  certaine  de  Giovanni,  faite  en  1522.  Ces 
Bustes  sont  particulièrement  intéressants,  parce  que, 
plus  que  dans  aucune  oeuvre  des  Della  Robbia,  on  y 
trouve  la  marque  de  l'influence  de  l'art  antique  :  la  figure 
de  S.u  Marie  Madeleine  est  une  véritable  copie  d'une 
tète  grecque.  <3> 

Un  Buste  d'enfant  du  Musée  du  Bargello,  qui 
rappelle  le  charmant  S.  Jean  Baptiste  d'Antonio  Ros- 
sellino,  doit  ètre  considerò  comme  une  excellente  oeu- 
vre de  Giovanni.  La  Charité.   (Hòpilal  del  Ceppo,  à  Pistoie) 


Il  ne  nous  reste  plus,  pour  terminer  cette  rapide  revue  des  ceuvres  de  Giovanni, 
qu'à  parler  de  la  décoration  de  l'Hòpital  del  Ceppo  à  Pistoie.  Il  est  vrai  que  nous  ne  pou- 

vons  pas  lui  attribuer  cette  oeu- 
vre avec  certitude,  car  nous  n'y 
sommes  autorisés  par  aucun 
document,  mais  je  pense,  avec 
MM.  Cavallucci  et  Molinier,  que 
cette  attribution  est  aussi  vrai- 
semblable  que  possible.  Sans 
entrer  dans  les  détails  de  cette 
discussion,  je  me  contenterai  de 
signaler  les  analogies  que  pré- 
sentent  les  sculptures  de  l'Hò- 
pital del  Ceppo  avec  d'autres 

Le  Courontiement  de  la    Vierge.    (Hòpital  del  Ceppo,  a  Pistoie)  ,       ^  . 

ceuvres  de  Giovanni,  par  exem- 
ple:  V Assomption  avec  l'Assomption  de  Pise;  le  Couronnement  de  la  Vierge  avec  le  Tympan 


(1)  Photographie  Alinari,    num.   8387. 

(2)  Photographie   Alinari,   num.   9718. 

(3)  Voir  la  gravure,   page  17. 
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Visite  des  Malades.    (//òpitul  del  Ceppo,  a  Pistole) 


de  Péglise  Ognissanti  ;  les  figures  nues  de  la  Distribution  des  vètements  aux  pauvres  avec 
les  figures  nues  du  Tabernacle  de  Bolsène;  les  arabesques  des  pilastres  avec  les  arabes- 
ques  du  Tabernacle  de  Bolsène. 

La  décoration  de  l'Hópital  de  Pistoie  comprend  une  frise  représentant,  en  sept 
bas-reliefs,  les  sept  CEuvres  de 
Miséricorde.  Ces  bas-reliefs  sont 
séparés  les  uns  des  autres  par 
des  figures  de  Vertus,  placées 
debout  entre  deux  pilastres.  En 
outre,  sept  médaillons  représen- 
tent  les  Armoiries  des  Médicis, 
de  l'Hópital  et  de  la  ville  de  Pi- 
stoie, et  plusieurs  scènes  de  la 
vie  de  la  Vierge,  Y Annonciation,  la  Visitation,  V  AssomptionS1"*  Le  Couronnement  de  la  Vierge 
décore  le  tympan  d'une  porte  de  l'Hópital. 

Les  sept  CEuvres  de  Miséricorde,  qui  sont  la  partie  la  plus  originale  de  cette  déco- 
ration, représentent  les  motifs  suivants:  Loger  les  voyageurs;  Distribuer  des  vètements 
à  ceux  qui  sont  nus  ;  Donner  à  manger  à  ceux  qui  ont  faim  ;  Donner  à  boire  à  ceux  qui 
ont  soif;  Visiter  les  prisonniers;  Visiter  les  malades;  Ensevelir  les  morts.  Toute  cette  oeu- 
vre a  une  grande  unite  et  a  été  faite  à  la  mème  epoque,  de  1520  à  1525,  sauf  le  bas-relief 
de  la  Distribution  des  boissons,  qui  n'a  été  fait  qu'un  demi-siècle  plus  tard,  en  1585,  par  un 
artiste  dont  le  nom  nous  a  été  conserve,  Filippo  Paladini.  Comme  ce  bas-relief  est  assez 
beau,  surtout  en  raison  d'une  figure  de  femme,  imitée  de  Raphael,  on  le  choisit  de  pré- 
férence  lorsqu'on  veut  graver  un  des  motifs  de  l'Hópital  del  Ceppo,  mais  on  choisit  ainsi, 

pour  faire  connaitre  le  style  de 
Giovanni,  précisément  la  seule 
oeuvre  qui  ne  soit  pas  de  lui.  <2> 
Cette  oeuvre  de  l'Hópital  del 
Ceppo,  quoique  bien  differente 
de  toutes  les  oeuvres  des  Della 
Robbia  que  nous  avons  étudiées 
jusqu'à  présent,  n'est  cependant 
pas  en  contradiction  avec  les 
principes  généraux  qui  les  ont  inspirées.  Nous  retrouvons  cette  fidélité  à  la  nature,  qui, 
quoique  dégénérant  ici  en  une  étude  peu  chàtiée  des  formes,  en  un  naturalisme  un  peu 
vulgaire,  doit  néanmoins  ótre  considérée  comme  l'héritage  de  l'art  des  Della  Robbia. 
On  admirera,  dans  ces  bas-reliefs,  la  composition  claire  et  bien  ordonnée,  la  beauté  des 


Distribution  des  vètements.   (Hàpital  del  Ceppo,  a  Pistoie) 


(1)  Voir  la  gravure  en   tète  de  la  Table  des  matières. 

(2)  Voir  la  gravure  en  lète  de  la  Table  des  gravures. 
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figures  des  Pères  hospitaliers,  qui  sont  de  véritables  portraits;  on  remarquera  surtout, 
dans  le  bas-relief  de  la  Distribution  des  vètements,  les  figures  nues,  seule  partie  de  cette 
oeuvre  qui  indique  que  Giovanni  appartient  à  l'àge  de  la  Renaissance. 

Qu'est-ce  que  l'art  des  Della  Robbia  serait  devenu  dans  cet  àge  nouveau?  Nous  ne 
pouvons  le  savoir,  car  la  décoration  de  l'Hòpital  del  Ceppo  est  la  dernière  oeuvre  impor- 
tante de  cette  école.  Giovanni  meurt  peu  de  temps  après  l'achèvement  de  ce  travail  et, 
après  sa  mort,  si  son  atelier  continue  à  produire  encore  de  très  nombreuses  terres  émail- 
lées,  aucun  artiste  de  valeur  ne  se  révèle,  et  l'on  peut  vraiment  dire  que  le  grand  art  des 
Della  Robbia  disparait  avec  lui. 


Armoiries  du  Palais  Poppi 


DEUXIEME  PARTI  E 


MICHEL-ANGE  ET  JACOPO  SANSOVINO 


Madone,  du  Bargello 


MICHEL-ANGE 

I475-'564 


r 


'omment  parler  de  Michel-Ange?  Comment  trouver  les  mots  justes  pour  dire  égale- 
ment  Pextraordinaire  beauté  de  son  art  et  les  excès  qui  entachent  mème  ses  plus  belles 
oeuvres?  Comment  faire  en  mème  temps  la  part  des  accents  sublimes  qui  entrainent  notre 
coeur  et  des  extravagances  qui  révoltent  notre  raison  ? 

Jamais  art  ne  fut  plus  complexe,  ni  forme  d'éléments  plus  disparates.  A  chaque 
instant  l'excellent  et  le  détestable  se  coudoient  et,  selon  le  coté  que  l'on  envisage,  on  est 
tour  à  tour  porte  au  blàme  ou  à  l'enthousiasme  le  plus  excessif. 

Ce  n'est  pas  là  un  fait  unique  dans  l'art.  Corneille,  Victor-Hugo  ont,  comme  lui, 
uni  le  mauvais  goùt  aux  beautés  les  plus  sublimes.  C'est  le  lot  des  àmes  ardentes,  des 
tempéraments  violents,  débordants  d'activité  et  dont  le  rève  est  de  révolutionner  le 
monde.  C'est  aussi  le  propre  des  époques  très  avancées,  où  trop  de  science  conduit  à 
l'exagération  et  à  l'oubli  de  la  nature.  Pour  Michel- Ange,  l'epoque  à  laquelle  il  a  vécu  et 
le  caractère  de  son  genie  conspiraient  l'un  et  l'autre  à  l'éloigner  de  la  pureté  du  style  et 
à  le  porter  aux  excès.  Il  n'y  a  rien  dans  son  oeuvre  qui  puisse  justifier  la  comparaison  que 
l'on  fait  de  lui  avec  Phidias.  S'il  peut  ètre  rapproché  de  quelques  artistes  grecs,  c'est  des 
sculpteurs  de  la  décadence,  des  maitres  de  l'école  de  Pergame  et  de  Rhodes  qui  ont  sculpté 
le  Torse  et  le  Laocoon. 

Par  respect  pour  un  grand  genie  faut-il  dissimuler  ses  taches,  pour  ne  faire  briller 
que  ses  rayons?  Ce  serait,  dans  l'histoire  de  l'art,  la  plus  grave  faute  à  commettre.  Plus 


7o 


Michel -Ange 


l'homme  est  grand,  plus  il  pése  lourdement  sur  notre  esprit,  plus  il  s'impose  à  notre  imagi- 
nation  et  plus  il  importe  de  discerner,  d'une  vision  plus  nette,  le  coté  véritablement  génial 
de  son  art.  Et  ici  cette  recherche  est  d'autant  plus  nécessaire  que  pendant  longtemps  ce 
sont  les  défauts  mémes  de  Michel- Ange  que  l'on  a  pris  pour  des  qualités  et  que  Fon  aimités. 
Charles  Garnier  en  étudiant  les  oeuvres  d'architecture  de  Michel- Ange  a  bien  net- 
tement  marqué  la  nature  de  son  genie:  «  Michel-Ange,  dit-il,  a  fallii  lui  aussi;  en  vain  il 

a  fait  appel  à  ses  facultés  créatrices;  il  a  le  plus  sou- 
vent,  en  cherchant  le  grand,  trouvé  le  boursouflé, 
en  cherchant  l'originai  rencontré  l'étrange  et  sur- 
tout  le  mauvais  goùt.  »  (0 

Mais,comme  effrayé  de  ce  qu'il  vient  de  dire, 
Charles  Garnier  ajoute  qu'il  ne  juge  ainsi  Michel- 
Ange  que  dans  ses  oeuvres  d'architecture  et  il  s'ef- 
force  de  montrer  pour  quelles  raisons  Michel-Ange 
n'a  pas  encouru  de  tels  reproches  en  peinture  et  en 
sculpture. 

La  vérité  c'est  que  Michel-Ange  fut  comme 
peintre  et  comme  sculpteur  ce  qu'il  fut  comme  ar- 
chitele. Boursouflé!  étrange!  si  de  tels  mots  peu- 
vent  venir  sous  la  piume  d'un  architecte  étudiant 
Michel-Ange  comme  architecte,  combien  ne  sem- 
bleront-ils  pas  plus  justes  encore  si  nous  étudions 
les  Tombeaux  des  Medi cis  et  surtout  ce  Jugement  der- 
nier  qui  est  bien  vraiment  l'oeuvre  la  plus  étrange  et  la  plus  boursouflée  qui  ait  jamais 
été  créée. 

Et  cependant,  malgré  tous  ses  défauts,  il  reste  un  des  plus  grands,  sinon  le  plus 
grand  des  artistes  modernes. 

Tout  d'abord  il  est  incomparable  au  point  de  vue  de  la  connaissance  de  son  art. 
Personne  n'a  dessiné  mieux  que  lui;  personne  n'a  mieux  connu  le  corps  humain.  Sans 
doute  il  abuserà  de  cette  science  :  dans  les  Tombes  des  Mcdicis  et  surtout  dans  le  Jugement 
demier  il  représentera  des  attitudes  outrées,  antinaturelles,  mais  il  sera  toujours  d'une 
science  impeccable  et  il  sera  impossible  de  ne  pas  l'admirer,  mème  dans  ses  plus  vio- 
lents  écarts. 

En  outre  il  est  un  merveilleux  ouvrier;  nul  n'a  taillé  la  pierre  avec  plus  de  brio; 
nul  n'a  eu  une  telle  passion  pour  la  partie  matérielle  et  technique  de  son  art;  et  à  ce  titre 
il  fera  toujours  le  ravissement  des  hommes  du  métier. 

Mais  s'il  n'avait  eu  que  cela,  ce  serait  encore  bien  peu.  Bandinelli  et  Cellini  ont 
admirablement  dessiné  et  ont  été,  comme  lui,  de  vaillants  praticiens.  Le  vrai  titre  de 


Ange   de  la  Clnìsse  de  S.  Dominique 


(i)  Michel- Ange  (Gazette  de  Beaux-Arts,    1876). 
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gioire  de  Michel-Ange  est  dans  sa  pensée,  plus  encore  que  dans  ses  moyens  d'exécution. 
Par  la  prédominance,  dans  son  oeuvre,  des  recherches  expressives  il  se  séparé  nettement 
des  hommes  de  la  Renaissance,  pour  se  rattacher  à  la  grande  école  chrétienne  du  passe. 
Michel-Ange  est  grand  pour  avoir,  dans  la  Voùte  de  la  Sixtìne  fait  revivre  les  Prophètes 
et  les  Sibylles,  et  mis  en  eux  toute  la  noblesse  de  son  àme  ;  il  est  grand  surtout  par  sa 
souffrance,  pour  avoir,  dans  les  Tombes  des  Médicis  et  la  Dcscenfe  de  croix,  poussé  ces 
cris  de  douleur  que  l'homme  redolite  tant  et  qu'il  veut  néan- 
moins  toujours  entendre,  ces  cris  qui  sont  la  marque  de  son 
humanité. 

L'art  de  Michel- Ange  est  si  complexe  qu'il  est  difficile 
de  le  résumer  en  une  brève  formule.  Pour  comprendre  ce  mai- 
tre il  faut  le  suivre  à  travers  toutes  les  étapes  de  sa  vie  et  étu- 
dier  les  diverses  idées  qui  se  sont  fait  jour  progressivement 
dans  ses  oeuvres. 

Sa  vie  peut  se  diviser  en  trois  périodes  principales.  La 
première,  que  l'on  peut  appeler  la  période  fiorentine,  s'étend 
jusqu'à  son  départ  pour  Rome,  en  1508.  A  ce  moment,  nous 
pouvons  dire  que,  sauf  deux  ou  trois  exceptions,  toutes  ses 
ceuvres  sont  inspirées  parie  plus  pur  esprit  Renaissance,  tou- 
tes concues  en  vue  de  l'étude  de  la  forme,  abstraction  faite  de 
toute  expression  de  la  pensée.  La  deuxième  période  qui  com- 
prend  la  Voùte  de  la  Sixtinc  et  la  Tombe  de  Jìiles  II  est  la  pé- 
riode romaine,  dans  laquelle  l'idée  prédominante  est  l'idée  de 
grandeur.  Enfin  une  troisième  période,  que  l'on  pourrait  appeler  la  période  dramatique, 
est  représentée  par  le  Jugcment  dernier,  la  Descente  de  Croix  de  Florence  et  les  Tombes 
des  Médicis. 


S.  Petronio 
de  la  Citasse  de  S.  Dominique 


Première  période 

Les  plus  anciens  travaux  à  date  certaine  que  nous  connaissions  de  Michel-Ange 
sont  ceux  qu'il  fit  à  Bologne  pour  la  Chdsse  de  S.  Dominique:  une  statue  d'Ange  porte- 
flambeau  et  une  statue  de  San  Petronio  tenant  dans  ses  mains  la  ville  de  Bologne.*1) 

Nous  nous  garderons  de  dire  avec  Vasari  que  les  deux  figures  sculptées  par  Mi- 
chel-Ange sont  supérieures  à  celles  de  Nicolo  dell'Arca.  Michel-Ange,  il  est  vrai,  s'inspire 
de  ce  maitre,  dont  il  continue  l'oeuvre,  mais  il  est  bien  loin  de  posseder  sa  gràce  et  son 


(1)  En    1494,   prévoyant  la  revolution  qui  chassa  de  Florence  Pierre  de  Médicis  et  craignant  qu'en    sa  qualité  d'ami 
des  Médicis  il  n'eut  à  souffrir  de  ces  troubles,  Michel-Ange  avait  quitte  Florence  et  s'était  installé  à  Bologne. 
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exquise  poesie.  En  l'imitant,  Michel-Ange  montre  déjà  cet  amour  des  formes  puissantes 
qui  sera  la  caraetéristique  de  toutes  ses  ceuvres.  Cette  recherche  de  la  force  dans  une 

figure  d'Ange  nous  étonne,  et  nous  voyons  là  cette 
incohérence  et  cet  illogisme  que  la  Renaissance 
introduisit  dans  l'art.  Combien  plus  intéressante, 
plus  vraie,  plus  digne  de  louanges,  à  quelque  point 
de  vue  qu'on  se  place,  n'est  pas  la  figure  d'Ange 
de  Niccolo  dell'Arca.  (0 


Téle  de  Faune 


Antérieurement  à  ces  statues  de  Bologne, 
faites  en  1494,  possédons-nous  quelque  oeuvre  de 
Michel- Ange?  Il  est  difficile  de  se  prononcer. 

Vasari  nous  dit  qu'il  avait  fait  pour  Lau- 
rent de  Médicis,  dans  les  premières  années  de  sa 
vie,  une  Tète  de  Faune,  et  tout  le  monde  considère 
que  cette  Téte  de  Faune  est  celle  que  l'on  voit 
aujourd'hui  au  Bargello.  Mais  c'est  là,  je  crois, 

une  des  plus  singulières  méprises  de  la  critique.  Comment  considérer  comme  le  travail 

inexpérimenté  d'un  élève  cette  téte  d'un  art  si  consommé  et  d'une  vie  si  intense?  Comment 

considérer  comme  étant  de  la  fin  du  x've  siede  et  comme  appartenant  au  début  de  la  Re- 
naissance, une  oeuvre  qui  a  déjà  tous 

les  caractères  du  style  pittoresque 

du  xvne  siècle,  une  oeuvre  qui  ne 

rappelle  en  rien  le  style  toujours  si 

grave  de  Michel- Ange  et  qui  a  toute 

la  vie  ardente,  tous  les  caprices,  toute 

la  sensualité  du  Bernin?  Supposer 

que  Michel-Ange  a  fait  cette  oeuvre 

avant  1494,  alors  que  nous  le  voyons 

à  cette  epoque  travailler  dans  le  style 

timide,  froid  et  inexpressif  des  sta- 

tuettes  de  Bologne,  est  une  véritable 

impossibilité. 

Au  surplus  si  l'on  se  reporte 

au  texte  de  Vasari  on  verrà  que  la 

*         ..  ..-...,  j  Combat  des  Centaures 

descnption  qu  il  fait  de  1  oeuvre  de 

Michel-Ange  ne  correspond  en  rien  à  la  Téte  du  Bargello.  Vasari  tout  d'abord  parie  d'une 


(1)   Voir  la  gravure  de  l'Ange  de  Niccolo  dell'Arca,   t.  Ili,   page  220,   et  la  gravure  generale  de  la  Chàsse  de  S.  Do- 
minique,  t.   Ili,   page   22  1. 


Michel-Ange 


73 


tète  de  Faune  et  ici  nous  avons  une  téte  de  Satyre.  Il  dit  ensuite  que  Michel-Ange  avait 
représenté  le  Faune,  la  bouche  ouverte,  de  telle  sorte  qu'on  lui  voyait  la  langue  et  toutes 
les  dents.  Sur  Pobservation  de  Laurent  de  Médicis  qu'un  vieux  faune  ne  pouvait  pas  avoir 
toutes  ses  dents,  Michel-Ange  en  avait  brisé  une  et  avait  avec  soin  creusé  la  gencive,  pour 
mieux  marquer  la  place  de  la  dent  absente.  Or,  où  trouver  la  moindre  trace  de  tout  cela 
dans  la  Téte  du  Bargello,  dans  cette  tète  où  la  langue  ne  se  voit  pas,  et  où  seuls  deux 
crocs  énormes  apparaissent  symétriquement  placés?  Où 
trouver  là  toutes  ces  dents  que  Michel-Ange  aurait  repro- 
duites  avec  tant  de  minutie  et  cette  gencive  creusée  si  par- 
ticulièrement  remarquée  par  Vasari  ?(') 

Cette  Téte  de  Faune  étant  rayée  de  l'oeuvre  de  Mi- 
chel-Ange, nous  trouvons,  comme  un  de  ses  plus  anciens 
travaux,  le  bas-relief  des  Ccntaitrcs.  C'est  une  oeuvre  du  plus 
haut  intérét,  bien  autrement  significative  que  les  statues  de 
Bologne  pour  nous  renseigner  sur  son  éducation  et  sur  les 
idées  artistiques  de  ses  premières  années.  A  Bologne  il  ne 
faisait  que  suivre  la  manière  d'un  grand  maitre  du  xve  sie- 
de, tandis  qu'ici  il  crée  un  nouveau  style.  Il  n'y  a  plus  trace 
d'art,  ni  d'esprit  chrétien;  c'est  l'antiquité  tout  entière  qui 
réapparait.  C'est  elle  qui  diete  le  sujet,  c'est  elle  qui  con- 
seille  l'ordonnance  encombrée  du  bas-relief,  c'est  elle  qui 
deshabillé  les  figures  et  qui  dit  au  monde  qu'il  n'y  a  d'autre 
intérét  dans  l'art  que  l'étude  de  la  figure  nue  et  la  repro- 
duction de  ses  formes  et  de  ses  mouvements.  -  Ce  bas- 
relief  est  très  important;  non  pas  qu'il  faille  le  considérer 

comme  un  chef  d'oeuvre,  comme  une  sculpture  digne  d'ètre  prise  pour  modèle,  mais  parce 
qu'il  nous  dit,  dès  la  première  heure,  ce  que  la  Renaissance  a  voulu,  ce  qu'elle  conseillait 
aux  artistes  et  ce  que  désormais  on  allait  faire  toutes  les  fois  qu'on  se  confierait  à  elle. 

11  nous  montre  en  outre  toute  l'habileté  de  Michel- Ange  dès  sa  jeunesse:  connais- 
sance  de  l'anatomie,  souplesse  des  corps,  recherche  du  mouvement  et  des  raccourcis  ; 
c'est  déjà,  dès  le  premier  jour,  toute  son  esthétique  fixée,  du  moins  toute  son  esthétique, 
tant  que  la  parole  chrétienne  ne  se  sera  pas  fait  entendre  dans  son  coeur. 

A  tous  ces  points  de  vue  interrogeons  cette  oeuvre,  mais  gardons-nous  de  consi- 
dérer comme  acte  de  genie  cet  entassement,  ces  contorsions,  ces  tours  de  force  qui  en- 
tremèlent  les  bras,  les  jambes,  les  tètes  et  les  corps,  créant  à  plaisir  la  confusion,  sans 
donner  à  notre  esprit  d'autre  satisfaction  que  celle  d'admirer  un  muscle  bien  place,  un 
membre  se  modelant  ou  se  profilant  avec  justesse  et  précision. 


Le  Bacclms 


(i)   M.   Bode,   dans  le   Cicerone,  a  déjà  émis  des  doutes  sur  l'attribution  de  cette   Téle  de  Faune  à  Michel-Ange. 
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A  la  méme  epoque  appartient  le  Bacchus  du  Bargello,  statue  qui  nous  donne  sur 
la  nature  d'esprit  de  Michel-Ange  les  mèmes  renseignements  que  le  bas-relief  des  Cen- 
taures.  C'est  l'antiquité  tout  entière  qui  revit  en  lui  et  qui  dirige  sa  main  et  sa  pensée. 

Désormais,  pour  les  maitres  de  la  Renaissance,  il  n'y  aura  plus  d'autre  idéal  que 
les  types  de  l'ancienne  Rome  et  pour  comprendre  leur  art  il  ne  sera  plus  nécessaire  de 
se  demander  ce  qu'ils  pensaient,  il  suffira  de  savoir  quels  modèles  antiques  ils  avaient 
sous  les  yeux. 

De  l'art  antique  les  maitres  de  la  Renaissance  ne  connurent  d'abord  qu'une  pé- 
riode  et  la  moins  belle.  Sauf  quelques  très  rares  exceptions,  toutes  les  statues  connues 
dans  les  dernières  années  du  xve  siècle  appartenaient,  non  pas  à  l'art  grec  de  la  belle 
epoque,  ni  méme  à  l'art  grec  du  ine  siècle,  encore  très  grand  quoique  déjà  en  décadence, 
mais  a  l'art  greco-romain  des  premiers  siècles  de  notre  ère.  Ce  qui  manquait  le  plus  à 
ces  statues  c'était  la  noble  simplicité  de  l'école  de  Phidias.  Dans  toute  cette  école  ro- 
maine  prédomine  le  sentiment  qui  apparait  le  dernier  dans  les  écoles  d'art,  le  sentiment 
décoratif.  La  statue  n'est  plus  qu'un  ornement  fait  pour  embellir  un  édifice  ou  une  place 
publique,  et  dans  la  conception  de  son  oeuvre,  l'artiste  ne  cherche  plus  que  les  effets  ré- 
sultant  de  l'opposition  des  formes  et  du  balancement  des  lignes.  A  la  vraie  noblesse  du 
ve  siècle  grec  succèdent  les  attitudes  théàtrales,  cette  grandeur  factice  dont  YApol/on  du 
Belvedére  est  le  plus  complet  specimen. 

Banales  par  leur  conception,  les  statues  romaines  étaient  encore  plus  répréhen- 
sibles  en  raison  de  leur  exécution.  Depuis  longtemps  le  sentiment  de  la  sincérité  et  de  la 
précision  était  perdu.  Les  romains,  peu  artistes,  se  satisfaisaient  à  bon  compte  et,  n'ayant 
pas  la  finesse  de  l'ceil  des  grecs,  ils  ne  recherchaient  pas  cette  exécution  serrée,  ce  modelé 
rigoureux  sans  lesquels  il  est  impossible  de  donner  à  une  oeuvre  d'art  les  caractères 
de  la  vie. 

Or  précisément,  c'est  cette  mollesse  de  la  statuaire  romaine,  c'est  ce  modelé  ar- 
rondi,  ces  traits  effacés,  que  la  Renaissance  prit  pour  idéal.  Dans  cette  maladresse  elle 
vit  une  heureuse  généralisation  de  la  forme,  et,  de  là,  ces  ceuvres  dont  le  Bacchus  de 
Michel-Ange,  avec  ses  formes  lourdes  et  empàtées,  peut  passer  pour  le  type  le  plus  ca- 
ractérisé. 

Tant  que  nous  avons  eu  pour  la  statuaire  romaine  l'admiration  d'un  Winckelmann, 
tant  que  l'Apollon  du  Belvedére  a  été  pour  nous  le  critèrium  de  la  beauté,  et  tant  que 
nous  avons  pensé  que  l'art  ne  pouvait  avoir  de  but  plus  élevé  que  l'imitation  de  cette 
statuaire  romaine,  on  comprend  que  l'on  ait  eu  une  si  vive  admiration  pour  le  Bacchus 
de  Michel-Ange.  Mais  aujourd'hui  toutes  les  raisons  que  les  Mécènes  du  xvp  siècle  avaient 
pour  admirer  ce  Bacchus  deviennent  des  raisons  pour  le  condamner,  et  il  ne  nous  est  plus 
permis  de  tenir  pour  un  chef-d'ceuvre  une  statue  qui  a  le  tort  de  n'ètre  qu'une  imita- 
tion  et,  par  surcroit  de  malheur,  de  n'étre  que  l'imitation  d'un  art  de  décadence. 

Pour  comprendre  le  succès  de  cette  statue  il  faut  songer  qu'elle  était  le  premier 
effort  fait  pour  transformer  l'art,  qu'elle  différait  profondément  des  ceuvres  florentines 


Michel-Ange 


75 


antérieures,  qu'elle  marquait  chez  Michel-Ange  une  étonnante  faculté  d'assi  milation  et 
déjà  de  belles  qualités  de  sculpteur. 


Michel-Ange  après  son  retour  de  Bologne  ne  resta  pas  longtemps  à  Florence. 
Dès  1496,  il  alla  chercher  fortune  à  Rome,  où  il  fit  la  connaissance  du  Cardinal  Groslaye  de 
Villiers  qui,  en  1498,  lui  com- 
manda la  Pietà,  placée  aujour- 
d'hui  dans  une  des  chapelles 
de  l'église  S.  Pierre. 

C  est  une  oeuvre  de 
transition  et  de  conciliation. 
Michel-Ange  ne  pouvait  trai- 
ter  une  Pietà,  ce  grand  motif 
chrétien,  avec  les  seules  for- 
mules  de  la  Renaissance,  il  ne 
pouvait  se  contenter  des  prin- 
cipes  qui  lui  avaient  fait  créer 
le  Bacchus  et  les  Centaures.  Il 
avait  du  reste  à  concevoir  une 
grande  figure  drapée,  ce  qu'il 
n'avait  pas  encore  fait  jus- 
qu'alors,  et,  pour  cette  figure, 
c'est  à  l'art  de  l'ancienne  école 
fiorentine  qu'il  demanda  des 
conseils.  C'est  à  l'art  de  Pol- 
iamolo et  surtout  à  celui  de 
Verrocchio  que  se  rattachent 
les  draperies  de  la  Vierge, 
dont  les  plis  sont  trop  multipliés  et  cachent  complètement  les  formes  du  corps;  le  tout  selon 
l'esthétique  que  nous  avons  déjà  signalée  dans  V Incrédulité  de  S.  Thomas,  de  Verrocchio. 

De  mème  Michel-Ange,  dont  l'àme  ne  s'est  pas  encore  ouverte  à  l'expression  des 
grandes  douleurs,  s'inspire  de  la  gràce  des  florentins  ses  prédécesseurs,  et,  comme  un 
Benedetto  da  Majano  011  un  Andrea  della  Robbia,  il  cherche  avant  tout  à  mettre  sur  le 
visage  de  la  Vierge  l'expression  d'une  angélique  douceur.  Mais  sur  ce  point  Michel-Ange 
ne  peut  égaler  ses  modèles  et,  en  comparaison  des  merveilles  créées  par  les  grands  mai- 
tres  du  xve  siècle,  son  oeuvre  parait  froide  et  sans  expression. 

Plus  intéressant  et  plus  novateur  dans  la  figure  du  Christ,  Michel-Ange  nous  montre 
combien  il  fut  familiarisé  de  bonne  heure  avec  l'étude  du  corps  humain.  Par  son  dessin 
précis  et  par  la  souplesse  du  modelé  cette  figure  surpasse  tous  les  nus  fait  précédem- 
ment  par  l'école  fiorentine.  Et  à  ce  moment,  comme  Michel-Ange- ne  cherche  pas  à  repro- 


Pieià,    de  l'église  S.  Pierre,  à  Rome 


76 


Michel -Ange 


duire  l'ossature  puissante  et  la  rude  musculature  du  Torse  et  du  Lciocooìi,  mais  qu'il  consulte 
attentivement  et  sincèrement  la  nature,  nous  voyons  dans  son  Christ  des  chairs  souples, 
un  epidemie  fin,  un  mouvement  naturel,  tout  un  ensemble  de  qualités  que  nous  ne  rever- 
rons  que  très  rarement  dans  ses  autres  ceuvres. 

Remarquons  aussi  avec  quel  art,  Michel-Ange  sait  envelopper  ses  figures  dans 

une  ligne  generale  et  les  ramasser  en  un  seul  bloc. 

Cette  simplification  des  silhouettes  est  une  forme  qu'il 

a  déjà  trouvée  ici  et  pour  laquelle  il  ne  cesserà  de  se 

passionner. 

En  1501  Michel-Ange  recoit  du  Cardinal  Picco- 
lomini  la  commande  de  quinze  statues  pour  le  somp- 
tueux  Autel  que  le  Cardinal  faisait  édifier,  dans  la 
cathédrale  de  Sienne,  près  de  la  Porte  de  la  Sacristie. 
Mais  je  pense  que  Michel- Ange  n'a  pas  exécuté  cette 
commande  et  que  les  statues  que  nous  voyons  aujour- 
d'hui  a  cet  autel  ne  sont  pas  de  sa  main.  Ces  statues  en 
effet  n'ont  aucun  rapport  avec  son  style;  elles  ont  une 
simplicité,  une  dignité  d'allure,  un  caractère  religieux 
qui  ne  peuvent  appartenir  qu'à  un  pur  quatrocentiste. 
Seule  la  statue  placée,  à  gauche,  au  sommet  de  l'autel, 
présente  quelques  traits  du  style  de  Michel-Ange,  dans 
la  forme  ampie  des  draperies,  dans  la  position  inclinée 
des  épaules,  dans  les  bras  dont  l'un  retombe  lourde- 
ment  tandis  que  l'autre  se  replie,  dans  la  tète  à  la  lon- 
gue  barbe  et  à  la  bouche  dédaigneuse.  Dans  le  Cicerone 
M.  Bode  pense  que  Michel-Ange  a  fait  cinq  des  statues 
de  cet  Autel:  S.  Pierre,  S.  Pie,  S.  Grégoire,  S.  Jacques 

et  S.  Francois;  mais  il  se  hàte  d'ajouter  que  «de  tous  les  travaux  du  maitre  ce  sont  ceux 

qui  portent  la  marque  la  moins  caraetéristique  de  sa  manière.  » 


Le  David 


La  mème  année,  1501,  Michel-Ange  recevait  la  commande  du  David,  où  nous 
trouvons  exprimé  pour  la  première  fois  ce  sentiment  de  fierté,  de  noblesse,  cette  allure 
de  commandement  qui  seront  dans  la  suite  les  recherches  préférées  du  maitre.  L'oeuvre, 
dès  le  premier  jour,  fut  très  célèbre,  soit  en  raison  de  ses  dimensions  colossales,  soit  en 
raison  de  cette  représentation  du  nu  qui  était  encore  une  grande  nouveauté. 

Dans  cette  oeuvre  savante  et  habilement  composée,  Michel-Ange,  par  la  pose  ge- 
nerale de  la  statue,  par  l'étude  des  membres,  se  rattache  étroitement  à  l'art  antique,  mais 
il  sait  aussi  conserver  quelque  chose  de  la  pensée  de  ses  prédécesseurs  et  c'est  au 
S.  Georges  de  Donatello  qu'il  emprunte  la  tète  si  héroique  et  si  fière  de  son  héros.  Mais 
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quel  que  soit  l'intérèt  de  cette  statue  il  ne  faut  la  considérer  que  comme  une  oeuvre  de 
jeunesse  et  bien  se  garder  de  lui  donner  les  éloges  que  nous  de- 
vons  réserver  à  des  ceuvres  telles  que  le  Moìse,  la  Victoirc  ou  la 
Descente  de  CroixA1) 

Le  Musée  Buonarroti  possedè  deux  figurines  de  ciré  qui 
sont  considérées  comme  des  esquisses  faites  pour  le  David.  On 
remarquera,  dans  l'une  d'elles,  un  air  de  souffrance  et  de  mélan- 
colie  qui  n'existe  pas  dans  les  autres  ceuvres  de  cet  àge  et  qui  est 
le  premier  signe  de  cette  tristesse  que  nous  verrons  grandir  dans 
les  Esclàves  du  Louvre  et  éclater  dans  les  Tombes  des  Médicis. 

Michel-Ange  fit  à  ce  moment  un  certain  nombre  d'ceuvres 
dans  le  style  antique.  Vasari  nous  parie  d'un  Hercule,  d'un  Cupi- 
don,  d'un  David  de  bronze,  mais  de  toutes  ces  statues  citées  par 

les  biographes  du  maitre  il  n'en  subsi- 

ste  aucune. 

Deux  statues  toutefois  sont  attri- 
buées  à  Michel-Ange  par  quelques  écrivains,  et  classées  à  cette 
epoque  ;  c'est  le  Cnpidon  du  Musée  de  Londres  et  le  6".  Jean  du 
Musée  de  Berlin.  Dans  le  Cnpidon  de  Londres  il  y  a  bien,  soit 
dans  le  profil  du  visage,  soit  dans  l'ordonnance  des  cheveux,  quel- 
ques traits  de  Michel-Ange,  mais  il  me  semble  y  voir  un  Michel- 
Ange  qui  aurait  été  retouché  par  un  Canova  ou  un  Thorwaldsen. 
M.  Guillaume,  il  est  vrai,  ne  semble  pas  douter  de  la  justesse  de 
cette  attribution.  «  L'oeuvre,  dit-il,  est  selon  toute  vraisemblance 
de  la  main  de  Buonarroti.  Les  formes  sont  celles  qu'il  affection- 
nera  toujours;  et  c'est  justement  cette  accentuation  de  formes  si 
caractéristiques  qui  nous  conseillerait  d'attribuer  à  ce  Cupidon 
une  date  un  peu  postérieure.  Le  type  de  la  tète,  la  manière  de 
déterminer  les  divisions  du  corps,  la  forme  des  hanches,  tout 
cela  se  réfère  au  talent  de  Michel-Ange  tei  qu'il  nous  apparaitra 


Esquisse  pour  le  David 

lorsqu'il  aura  acquis  plus  d'indépendance. 


(2) 


Le  5".  Jean  Bapiiste  de  Berlin,  est  une  oeuvre  qui  date  des  dernières  années  du 
xye  siècle;  mais  est  il  de  Michel-Ange?  Faut-il  supposer  que  Michel-Ange  a  pu  ètre,  méme 


(i)  Il  est  toujours  très  intéressant  de  connaitre  les  opinions  des  artistes  eux-mèmes  sur  les  oeuvres  de  leurs  confrères. 
Bandinelli,  au  dire  de  Cellini,  estimait  «  que  le  David  de  Michel-Ange  n'etait  beau  que  de  face  )  ;  et  Bandinelli  avail  raison.  Il  suffit 
de  constater  la  fàcheuse  impression  que  la  copie  de  ce  David  produit  sur  la  place  Michel-Ange,  où  on  peut  la  voir  de  tous  les  còtés. 

(2)  Michel- Ange  (Gazelte  des  Beattx-Arts,    1876,   page  60). 
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s. 


un  seul  jour,  aussi  gracieux?  faut-il  supposer  que  lui,  toujours  si  viril,  si  épris  de  puis- 

sance,  il  ait  pu  s'intéresser  à  un  tei  mignardisme?  Gaetano  Mila- 
nesi ne  le  croyait  pas  et  trouvait  cette  statue  maniérée  trop  diffe- 
rente de  celles  de  Michel- Ange,  méme  dans  ses  premières  années, 
pour  qu'on  pùt  accepter  une  telle  attribution. 

Pour  faire 
connaitre  non  seu- 
lement  les  sculptu- 
res  certaines  de  Mi- 
chel-Ange, mais 
aussi  celles  qui  lui 
sont  hypothétique- 

ment  attribuées,  je  publie  la  gravure  d'un  petit  bas-relief  du  Bar- 
gello, le  Martyre  de  S.  Andre,  bas-relief  reste  à  l'état  d'ébauche, 
mais  où  l'on  voit  transparaitre  le  style  du  maitre  dans  quelques 
Jean  Baptiste,  du  Musie  de  Berlin      figures,  notamment  dans  celles  du  groupe  de  droite. 


Martyre  de  S.  Andre 


Dans  la  période  qui  précède  le  Tombeau  de  Jules  II,  il  faut  encore  classer  quel- 
ques autres  ceuvres  dont  la  date  n'est  pas  absolument 
déterminée. 

C'est  la  M adone  de  Bruges  qui  est  certainement 
postérieure  à  la  Pietà  de  Rome  et  dans  laquelle  nous 
voyons  Michel-Ange  créer  un  style  nouveau  dans  l'art 
de  la  draperie.  Cet  art  sobre,  avec  ces  plis  rares,  qui  en- 
veloppent  le  corps  comme  dans  une  gaine  collante,  fait 
un  vif  contraste  avec  la  multiplicité  des  plis  de  la  Vierge 
de  la  Pietà  de  S.  Pierre.  Dans  cette  Madone  apparait 
plus  que  dans  les  ceuvres  précédentes  ce  sentiment  de 
mélancolie,  ce  mélange  de  fierté  et  de  tristesse  qui  sera 
un  des  traits  les  plus  caraetéristiques  de  son  style.  Si 
nous  ne  savions  pas  que  la  Pietà  de  S.  Pierre  est  de 
Michel-Ange,  nous  pourrions  hésiter  sur  le  nom  de  son 
auteur,  et  comme  le  public  du  xvie  siècle  l'attribuer  à 
Cristoforo  Romano,  mais  pour  la  Vierge  de  Bruges,  le 
nom  seul  de  Michel-Ange  peut  ètre  prononcé. 

Madone,  de  Bruges 

A  cette  meme  periode  appartiennent  trois  Ma- 
dones  en  bas-relief.  La  Madone  de  la  Casa  Buonarroti,  une  de  ses  premières  ceuvres,  se 
rattache  au  style  héroìque  des  grands  maìtres  de  la  première  moitié  du  xvc  siècle  et 
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évoque  le  souvenir  d'un  Jacopo  della  Quercia  ou  d'un  Donatello.  La  Madone  de  Londres, 
où  Michel-Ange  représente  les  jeux  de  l'enfant  Jesus 
avec  le  petit  S.  Jean,  est  dans  le  style  gracieux  de  ses 
prédécesseurs  immédiats  et  rappelle  le  sentiment  de 
Rossellino  ou  de  Benedetto  da  Majano,  mais  avec  une 
grandeur  de  style,  notamment  dans  la  téte  de  la  Ma- 
done, que  ces  maitres  ne  connurent  pas.  La  Madone 
du  Baro  elio,  postérieure  aux  deux  precèder)  tes  de  plu- 
sieurs  années,  nous  montre  l'art  de  Michel-Ange  cons- 
titué  dans  toute  son  originalité,  affranchi  de  toute  in- 
fluence  étrangère.  C'est  lui  seul  qui  a  su  concevoir 
ce  style  de  vètements  où  la  simplification  est  encore 
plus  voulue  que  dans  la  Madone  de  Bruges,  c'est  lui 
qui  a  attristò  le  visage  du  petit  enfant  Jesus,  c'est  lui 
surtout  qui  dans  le  visage  de  la  Vierge  a  su  mettre 
cette  grandeur,  cette  allure  farouche  et  ces  accents  su- 
blimes  qui  sont  le  propre  de  son  genie.  (I>  Madone,  du  Musée  Buonarroti 


Deuxième  perioda 

Si  Michel- Ange  n'avait  pas  modifié 
l'orientation  de  sa  vie,  s'il  s'était  contente  de 
développer  l'idée  qui  lui  avait  fait  créer  le 
Bacchus  et  le  David,  il  fut  reste  semblable  à 
tous  ces  artistes  qui  ne  quittèrent  pas  la  To- 
scane, il  eut  joué  dans  l'art  le  róle  d'un  Ban- 
dinelli  ou  d'un  Cellini.  Livré  à  lui-mème  le 
milieu  fìorentin  ne  pouvait  pas  alors  pro- 
duire  autre  chose.  Le  style  de  la  Renais- 
sance qu'il  venait  de  créer,  ce  style  dans 
tout  le  prestige  de  sa  nouveauté,  s'imposait 
tyranniquement  aux  exprits,  ne  réservait  au- 
cune  place  à  ce  qui  n'était  pas  lui,  rejetait 
dans  l'ombre  toutes  les  recherches  de  l'an- 
cienne  école,  tout  ce  qui  était  empreint  de  la 
pensée  chrétienne.  Si  Michel-Ange  n'avait  pas  quitte  Florence,  le  vrai  Michel- Ange,  le 
Michel-Ange  de  la  Sixtine  et  de  la  Tombe  de  Jules  II,  n'eùt  jamais  existé,  de  mème  que 


Madone,    de  Londres 


(l)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 
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si  Raphael  était  reste  à  Urbino  et  Bramante  à  Milan  nous  n'aurions  jamais  eu  ni  les  Cham- 
bre* ni  S.  Pierre.  On  ne  saurait  trop  le  dire  :  le  style  qui  fait  la  grandeur  de  Michel-Ange 
comme  celle  de  Bramante  et  de  Raphael  est  dù  à  une  influence  de  l'esprit  chrétien  bien 
plus  qu'à  une  influence  des  arts  de  l'antiquité. 


La  première  oeuvre  dont  Michel-Ange  recut  la 
commande  à  Rome  fut  le  Tombeau  de  Julcs  II  et  Michel- 
Ange  conseillé  et  entrainé  par  le  Pape  concut  une  des 
ceuvres  les  plus  gigantesques  qui  aient  jamais  germe 
dans  le  cerveau  d'un  sculpteur.  Mais  l'oeuvre  était  à 
peine  commencée  que  Jules  II  sollicitait  de  Michel-Ange 
un  autre  travail,  et  lui  confiait  la  décoration  de  la  Voute 
de  la  Sixtine.  C'était  un  arrèt  dans  sa  carrière  de  sculp- 
teur; au  moment  où  il  se  sentait  dans  toute  la  force  de 
la  jeunesse,  au  moment  où  il  était  sur  le  point  de  pou- 
voir  faire  vivre  dans  le  marbré  tous  les  rèves  de  sa  pen- 
sée, il  fut  obligé  de  modifier  sa  vision,  et  lui  sculpteur, 
de  se  transformer  en  peintre. 

De  1 505  à  1  5  1  2 ,  date  probable  des  premiers  tra- 
vaux  pour  le  Tombeau  de  Jules  II,  Michel-Ange  ne 
sculpte  aucune  oeuvre  importante  et  lorsque  plus  tard 
il  reprendra  le  ciseau,  sa  pensée  toujours  en  ébulition 
aura  eu  le  temps  d'évoluer  et  de  modifier  ses  concep- 
tions  artistiques.  De  telle  sorte  qu'il  n'y  a  pas  dans  son 
oeuvre  une  statue  concue  dans  le  style  de  la  Sixtine.  Et 
par  conséquent,  si  pour  étudier  Michel- Ange  on  s'en 
tenait  à  l'étude  de  ses  sculptures,  on  ne  pourrait  pas 
suivre  dans  toutes  ses  phases  revolution  de  son  genie  ;  bien  plus  on  ne  comprendrait 
mème  pas  les  transformations  de  son  oeuvre  sculptée.  Entre  les  sculptures  inexpressi- 
ves  de  sa  jeunesse  et  l'art  si  profondément  dramatique  des  Tombes  des  Médicìs,  il  n'y  a 
pas  de  transition  ;  la  lacune  est  trop  forte,  et  on  ne  peut  la  combler  qu'en  interrogeant 
la  Sixtine. 

Remarquons  d'autre  part  que  le  fait  d'avoir  pris  des  pinceaux,  d'avoir  eu  re- 
cours  à  des  lignes  et  à  des  couleurs  pour  représenter  les  ètres  qu'il  avait  jusqu'alors  in- 
carnés  dans  le  marbré,  n'a  pas  suffi.  pour  modifier  de  fond  en  comble  l'art  de  Michel- 
Ange.  Il  pourra  changer  sa  manière  de  penser;  il  oubliera  l'antiquité  pour  consulter 
le  Dante  et  la  Bible;  mais  il  continuerà  à  agir  en  sculpteur,  et  ce  seront  de  véritables 
statues  qui  peupleront  la  Voùte  de  la  Sixtine.  Il  n'est  pas  une  de  ses  figures  qui  ne  sem- 
ble  avoir  été  concue  pour  étre  sculptée,  avec  toutes  les  lois  de  groupement  et  de  sim- 
plicité  qui  s'imposent  à  l'art  du  sculpteur  plus  puissamment  encore  qu'à  l'art  du  peintre. 


Esclave  endormi,    du  Louvre 
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Et  comme  le  pinceau  a  une  toute  autre  rapidité  que  le  ciseau  du  sculpteur,  qu'il  est 
plus  facile  de  graver  une  silhouette  sur  un  mur  que  de  dégrossir  un  bloc  de  marbré,  c'est 
tout  un  peuple  de  statues  qu'il  pourra  dessiner  dans  le  temps  qu'il  eùt  mis  à  en  sculpter 
une  seule.  Jamais  sculpteur  n'eut  une  occasion  pareille  de  donner  l'essor  à  tant  d'idées, 
de  satisfaire  si  pleinement  ses  fantaisies  imaginatives. 
Ce  n'est  donc  pas  une  digression,  mème  en 
n'étudiant  que  les  sculptures  de  Michel-Ange  de  par- 
ler de  la  Sixtine. 

Dans  la  Sixtine,  à  l'encontre  du  style  de  la 
pure  doctrine  Renaissance,  tei  par  exemple  que  Mi- 
chel-Ange l'avait  suivi  dans  le  Combat  des  Centaures 
ou  dans  le  Bacchus,  la  forme  n'est  plus  le  but,  elle 
n'est  qu'un  moyen  et  n'a  d'autre  raison  que  d'ètre 
expressive  et  l'idée  exprimée  sera  une  idée  chrétienne. 
C'est  l'art  mis  tout  entier  au  service  de  la  relicnon. 
Mais  cela  ne  suffit  pas  encore  pour  caractériser  le  style 
de  la  Sixtine. 

Dans  l'étude  de  l'art  chrétien  il  faut  distinguer 
àchaque  pas  l'idée  particulièreàlaquelle  l'artiste  s'est 
attaché.  Ce  sera  tantòt  l'idée  de  sacrifice,  de  renonce- 
ment,  de  douleur,  idée  exprimée  d'une  facon  si  poi- 
gnante  par  Donatello,  tantòt  la  pureté  virginale  d'un 
fra  Angelico,  l'amour  maternel  d'un  Luca  della  Rob- 
bia, la  pensée  philosophique  d'un  Giotto,  etc.  Dans  la 
Sixtine  l'idée  exprimée  sera  l'idée  de  puissance  ;  cette 
idée  qui  hantait  si  tyranniquement  le  cerveau  de  Ju- 
les  li.  Pour  lui  le  Pape  n'est  pas  seulement  un  chef 
religieux,  c'est  un  chef  politique,  un  general  commandant  des  armées.  Il  rève  de  diriger 
les  destinées  de  l'Italie,  et  nulle  idée  ne  lui  tient  plus  au  cceur  que  l'idée  du  pouvoir  et 
de  la  domination. 

Dans  l'oeuvre  de  Michel-Ange  l'idée  de  puissance  ne  s'affirme  pas  avec  la  mème  sé- 
rénité  qu'aux  époques  où  elle  est  traditionnelle  et  incontestée,  avec  ce  calme  olympien  que 
les  Grecs  donnent  à  un  Jupiter,  ou  les  artistes  du  Moyen-àge  à  un  Empereur  du  Saint- 
Empire.  Au  xvp  siècle,  dans  l'àme  d'un  Jules  II  et  d'un  Michel-Ange,  c'est  la  puissance 
en  lutte,  l'effort  énergique,  la  conquéte  plus  que  la  possession. 

Cet  état  d'esprit  se  manifeste  surtout  dans  les  premières  scènes  de  la  Genèse,  où 
Michel-Ange  a  concu  le  Créateur  sous  une  forme  si  singulière.  Pour  Michel-Ange,  la 
création  du  monde  n'est  pas  l'acte  libre  et  facile  d'un  genie  tout  puissant,  mais  une  oeuvre 
pénible  ne  s'accomplissant  qu'au  prix  d'un  violent  effort;  telles  les  luttes  d'un  Jules  II  com- 
battant  pour  chasser  l'étranger  de  l'Italie. 


Esclave  enchainc,    du  Louvn 
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Mi  elici- A  ììoc 


Slatite  de  la  Grolle  Buoni  aleuti 


Ce  sentiment  de  puissance  laborieuse  et  inquiète  qui  convenait  mal  à  la  représen- 
tation  d'un  Dieu  créateur,  trouva  une  application  plus  naturelle  dans  ces  grandioses  figures 
de  Prophètes  et  de  Sibylles  qui  sont  la  partie  vraiment  sublime  de 
son  oeuvre.  Là  est  son  impérissable  titre  de  gioire.  Jamais  nous 
ne  verrons  figure  plus  douloureusement  plongée  dans  ses  réfle- 
xions  que  le  Jcrcmie,  jamais  une  audace  de  pensée  plus  vive  que 
dans  Ylsaìe  ou  le  Daniel,  jamais  figure  plus  hautaine  et  plus  mysté- 
rieuse  que  les  Sibylles  de  Delphes  et  de  Lybìe. 

Si  la  pensée  chrétienne  est  l'élément  primordial  de  la  Six- 
tine  il  faut  dire  toutefois  que  dans  cette  oeuvre,  à  coté  du  senti- 
ment chrétien,  il  y  a  une  réelle  influence  de  l'art  antique;  Michel- 
Ange,  tout  en  s'absorbant  si  profondément  dans  la  représentation 
des  scènes  bibliques,  ne  pouvait  et  ne  voulait  pas  renoncer  à  toute 
cette  antiquité  qui  jusqu'alors  avait  été  la  passion  dominante  de  sa 
vie.  S'il  n'a  pas  songé  à  l'interroger  pour  ces  incomparables  figu- 
res de  Prophètes  et  de  Sibylles  que  son  cerveau  enfantait  de  toutes 
pièces,  il  eut  recours  ailleurs  à  mille  inventions  pour  faire  étalage 
de  sa  science  et  donner  libre  carrière  à  son  amour  de  la  forme  nue. 
C'est  ainsi  que  dans  l'histoire  de  l'ancien  Testament  il  insiste  presque  exclusivement  sur 
les  premières  scènes  de  la  Genèse;  ce  sera  la  Crc'atioii  de  l'homme,  la  Créatìon  de  la  /emme, 

la  Fante,  le  Déluge,  Vivreste  de  Noe,  où  pour  la  beauté  des  nus, 
il  s'élève  à  une  hauteur  que  personne  n'a  surpassée. 

Si  les  premières  scènes  de  la  Genèse  permettaient  à  Michel- 
Ange  de  dessiner  des  figures  nues,  elles  ne  suffisaient  pas  cepen- 
dant  à  le  satisfaire,  et  pour  pouvoir  donner  naissance  à  cet  essaim 
de  formes  qui  s'agitaient  dans  son  cerveau,  il  eut  l'idée  d'entourer 
ses  compositions  bibliques  d'un  cadre  architectural  qu'il  remplit 
de  statues  et  sur  lequel  il  fit  courir  tout  un  monde  de  jeunes  héros. 
Sans  pouvoir  étre  comparées  à  Y Adam  ou  à  V Ève,  ces  figures  sont 
néanmoins  d'une  très  grande  beauté.  Mais  déjà  on  remarque  en 
elles  les  germes  corrupteurs  qui  vont  se  développer  dans  les  ceu- 
vres  suivantes  ces  recherches  inquiètes  qui  poussent  Michel-Ange 
à  mettre  son  idéal  dans  les  formes  violentes  et  les  attitudes  tour- 
mentées.  Toutefois  ce  n'est  encore  ici  qu'une  tendance,  et,  compa- 
rées aux  figures  des  Tombes  des  Médicis,  la  plupart  des  figures 
de  la  Sixtine  sont  des  modèles  de  simplicité. 
Cette  étude  étant  spécialement  consacrée  aux  sculptures  de  Michel- Ange, je  ne  puis 
insister  plus  longtemps  sur  cette  oeuvre  gigantesque  de  la  Sixtine  et  je  dois  me  contenter 
d'en  avoir  marqué  les  caractères.  C'est,  dans  une  union  que  nous  ne  retrouverons  plus 
jamais,  un  rare  accord  de  la  pensée  chrétienne  et  de  la  forme  antique.  Si  le  grand  mérite 
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Staine  de  la  Grotte  Biiontalenti 


de  la  Sixtine  vient  de  l'expression  de  la  grandeur  chrétienne,  il  faut  reconnaitre  que  la 
connaissance  de  l'antique,  loin  de  géner  Michel-Ange  dans  l'expression  de  ce  sentiment, 

l'aida  à  revétir  sa  pensée  d'une  admirable  forme  matérielle,  et 
nous  devons  regretter  qu'il  n'ait  concu  aucune  oeuvre  sculptée 
dans  un  aussi  beau  style. 

Nous  connaissons  assez  exactement  la  date  des  Tom- 
beaux  des  Médicis  qui  ont  été  sculptés  de  1521  à  1534,  mais 
pour  le  Tomòeau  de  Jules  II  les  documents  laissent  place  à  une 
grande  incertitude.  Pour  dater  les  diverses  statues  de  ce  Tom- 
beau  qui,  commencé  en  1  505,  ne  fut  termine  qu'en  1  545,  il  faut  se 
rendre  compte  de  revolution  du  genie  de  Michel-Ange.  En  avan- 
cant  en  àge  Michel-Ange  n'a  pas  cesse  de  modifier  sa  manière, 
mais  il  la  modifia,  en  lui  faisant  suivre  jusqu'au  bout  une  évolu- 
tion  logique.  Il  continue  à  s'intéresser  en  méme  temps  à  l'étude 
des  formes  et  à  l'expression  des  idées,  et  ces  deux  tendances, 
dont  l'une  est  inspirée  par  l'esprit  de  la  Renaissance  et  l'autre 
par  l'esprit  chrétien,  vont  se  retrouver  dans  toutes  ses  oeuvres. 
Pour  comprendre  ce  qu'elles  deviendront  il  suffìt  de  nous  transporter  à  quelques 

années  de  la  Sixtine,  et  de  considérer  le  Jug&n/cnt  dernier  peint  en  1534.  Tout  ce  que  nous 

avons  admiré  dans  la  Sixtine  se  retrouve  encore  ici,  mais  tout 

est  devenu  plus  violent,  plus  exagéré,  et  la  méme  outrance  se 

manifeste  également  dans  la  forme  et  dans  la  pensée.  En  com- 

parant  la  Sixtine  de  151  2  au  Jugement  dernier  de  1534  nous 

concevrons  très  nettement  le  principe  sur  lequel  nous  nous  ap- 

puierons  pour  classer  les  ceuvres  comprises  entre  ces  deux 

dates.  Elles  seront  d'autant  plus  rapprochées  de  15  12  qu'elles 

seront  de  style  plus  simple,  de  pensée  plus  calme  et  de  formes 

moins  tourmentées. 

Nous  conformant  à  cette  donnée  nous  considérerons 
comme  la  plus  ancienne  des  statues  du  Tombeau  de  Jules  II, 
V Esclave  endorniì  du  Louvre,  celle  de  toutes  les  ceuvres  de  Mi- 
chel-Ange qui  porte  le  plus  en  elle  le  style  de  la  Sixtine  et  qui 
doit  étre  defortpeupostérieure  à  151 2  ;  statue  unique  dans  l'oeu- 
vre de  Michel-Ange  par  la  douceur  de  l'expression  et  la  délica- 
tess'e  des  formes,  qui  est  supérieure  par  la  science  aux  oeuvres  de  sa  jeunesse  et  qui  n'a  pas 
encore  les  excès  de  l'àge  mùr.  Par  l'extraordinaire  puissance  de  certaines  qualités,  le  Mo'isc, 
le  Jour,  la  Victoire  seront  des  oeuvres  plus  géniales,  mais  dans  aucune  de  ces  statues  nous 
ne  retrouverons  les  qualités  de  mesure  dont  Michel-Ange  fit  preuve  à  ce  moment  de  sa  vie. 


Statue  de  la  Grotte  Buontalenti 


§4 


Michel-Ange 


Dans  la  seconde  statue  du  Louvre,  V Esclave  enchainé  apparait  déjà  une  nouvelle 
tendance,  le  premier  type  de  ce  style  adopté  par  Michel-Ange  lorsque,  poussé  par  sa 
science  exceptionnelle  de  l'anatomie,  il  va  se  plaire  à  plier  les  corps  dans  les  attitudes  les 

plus  tourmentées,  pétrissant  la  chair  humaine  pour  la  faconner 
sur  les  moules  nouveaux  que  sa  cervelle  en  feu  avait  imaginés. 
Statue  moins  séduisante  que  V Esclave  endormi  mais  qui  s'impose 
néanmoins  à  l'esprit  avec  plus  de  force,  car,  plus  que  V Es clave 
endormi,  elle  annonce  un  art  nouveau,  cet  art  qui,  malgré  ses 
défauts,  va  constituer  la  plus  profonde  originalité  de  Michel- 
Ange.  Les  deux  Esclaves  du  Louvre  représentent,  l'un  un  étre 
abattu,  cédant  à  la  fatigue,  et  l'autre  un  étre  faisant  effort  pour 
lutter  et  se  débarrasser  de  ses  liens;  ce  sont  les  deux  idées  que 
Michel-Ange  reprendra  avec  plus  d'energie  dans  les  figures  du 
Joìtr  et  de  la  Nuit  sur  la  Tombe  de  Julien  de  Médicis. 

Nous  possédons  encore  quatre  autres  de  ces  statues 
&  Esclaves  ou  d'Aris  libcraux  enchainés,  qui  devaient  décorer  le 
soubassement  de  la  Tombe  de  Jules  II,  mais  elles  sont  restées 
à  l'état  d'ébauche  et  sont  bien  loin'd'avoir  la 
beauté  des  Esclaves  du  Louvre.  Elles  nous  ren- 
seignent  toutefois  d'une  facon  plus  lumineuse 
DApoiimo  encore  sur  l'état  d'esprit  de  Michel-Ange,  sur 

sa  recherche  d'un  art  violent  où  la  passion  tord  et  semble  vouloir  bri- 
ser  toutes  les  formes.  Ces  statues,  qui  décorent  aujourd'hui  la  Grotte 
de  Buontalenti  au  palais  Pitti,  n'ont  presque  jamais  été  gravées  et  méri- 
tent  cependant  de  compter  au  nombre  des  ceuvres  les  plus  significatives 
du  maitre. 

A  la  mème  epoque  que  les  statues  des  Esclaves  doit  appartenir 
YApollìno  du  Bargello.  Ce  sont  les  mèmes  recherches,  la  méme  volonté 
de  trouver  le  plaisir  esthétique  dans  le  mouvement  des  membres,  en  rele- 
vant  une  jambe,  en  inclinant  la  tète,  en  dressant  un  bras,  en  donnant  au 
buste  un  mouvement  de  torsion.  s.  MatMeu 


Au  mème  style  je  rattacherais  YApótre  S.  Mathieu.  Nous  savons  qu'il  fut  com- 
mandé  à  Michel- Ange  vers  1505,  mais,  à  voir  le  style  avance  de  cette  statue,  il  semble 
qu'on  doive  le  rapprocher  des  Esclaves.  Un  document  nous  apprend  du  reste  que  Michel- 
Ange  y  travaillait  encore  dans  les  premiers  mois  de  1508,  avant  son  départ  pour  Rome.*1) 


(1)  Voir  Vasari-Milanesi,  t.  VII,  page  351. 
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Cette  téte  tourmentée,  déjà  pleine  d'angoisses,  cette  poitrine  si  large,  ce  traitement  ma- 
gistral  des  draperies  et  cet  excès  dans  le  mouvement  des  membres,  notamment  dans  le 
relèvement  de  la  jambe,  nous  éloignent  de  la  Pietà  et  du  David  et  nous  rapprochent  de 
la  Tombe  de  Jules  II. 


Je  classerais  aussi  vers  cette  epoque  la  Téte  de  Brutus  que  je  ne  crois  pas  appar- 
terai-, cornine  on  le  dit  souvent,  à  une  période  très  avancée  de  la  vie  de  Michel-Ange.  Les 
draperies  ont  trop  de  froideur  et  de  monotonie;  mais  l'oeu- 
vre est  intéressante  par  ce  sentiment  de  fierté  et  de  dédain 
que  Michel-Ange  a  si  souvent  exprimé.W 

Enfin  pour  n'avoir  plus  à  revenir  en  arrière,  et  avant 
d'arriver  aux  parties  de  la  Tombe  de  Jules  II  faites  à  une 
epoque  plus  tardive,  je  citerai  le  Christ  de  la  Minerve  fait 
de  15  14  à  1521.  Je  n'insiste  pas  sur  ce  Christ  que  Michel- 
Ange  n'a  pas  achevé  lui-mème  et  qui  par  sa  banalité  et  son 
insignifiance  contraste  avec  toutes  ses  ceuvres  vraiment  per- 
sonnelles. 

On  assigne  souvent  la  date  de  1542  à  la  Lia  et  à  la 
Rachel  de  la  Tombe  de  Jules  II.  Je  serais  cependant  tenté  de 
croire,  en  raison  de  la  mesure  et  de  la  sobriété  du  style, 
qu'elles  ont  été  concues,  sinon  terminées,  antérieurement  à 
cette  epoque.  Ce  sont  des  ceuvres  admirables,  auxquelles  on 
n'accorde  pas  toujours  l'attention  qu'elles  méritent,  telle- 
ment  leur  gràce  discrète  est  annihilée  par  le  voisinage  du 
colosse  aux  cótés  duquel  elles  sont  si  malheureusement  placées.  Elle  est  charmante,  Ra- 
chel; elle  vient  de  prier,  elle  a  encore  un  genou  fiòchi  et  elle  se  retourne  comme  appelée, 
comme  attirée  vers  le  ciel;  elle  est  bien  vraiment  l'image  de  la  vie  contemplative.  Lia, 
au  contraire,  c'est  la  vie  terrestre,  représentée  non  pas  dans  le  tumulte  de  l'action,  mais 
grave,  pensive,  un  peu  attristée. 


Christ  de  la  Minerve 


La  postérité  ne  s'est  pas  trompée  en  faisant  au  Moìse  une  place  exceptionnelle  dans 
l'art  de  Michel-Ange.  (2>  Le  Moìse  est  concu  dans  la  méme  donnée  que  les  Prophètes  de 
la  Sixtine  et,  pour  ètre  compris,  il  doit  ètre  rapproché  d'eux;  mais  toutefois  il  ne  faut  pas 
oublier  qu'il  ne  fut  exécuté  que  plusieurs  années  après  la  Sixtine.  Le  changement  d'àge 
se  manifeste  surtout  en  ce  que  Michel-Ange  perd  quelque  chose  de  l'idée  de  noblesse. 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 

(2)  Voir  la  gravure  en  tète  du  volume. 
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Au  point  de  vue  de  l'idéal  de  la  beauté,  Ylsaie  et  le  Daniel  sont  supérieurs  au  Mo'isc.  Avec 
le  Mo'isc  c'est  l'idée  de  force  sauvage  qui  va  prédominer.  Si  le  Mo'isc  évoque  le  souvenir 
des  Prophètes  de  la  Sixtine,  il  fait  penser  plus  encore  au  Christ  du  Jugement  dernier. 
De  la  Sixtine  au  Jugement  dernier,  de  la  figure  de  Dieu  créant  le  premier  homme,  à  la 
ligure  du  Christ  maudissant  Ics  coupables,  Michel-Ange  est  alle  sans  cesse  en  grossissant 

son  idéal,  en  devenant  de  plus  en 

plus  brutal,   et   cette   tendance   qui 

dès   le  début   lui   avait  fait  choisir 

parmi  les  Dieux  de  Rome,  non  les 

plus  nobles,  une  Diane,  une  Miner- 
ve, un  Jupiter,  mais  un  Faune,  une 

Lèda,  un  Bacchus,  le  pousse,  dans  la 

représentation  de  l'idée  chrétienne, 

non  vers  les  formes  de  tendresse  ou 

de  beauté  sereine,  mais  vers  les  for- 
mes terribles.  Jamais  sculpteur  n'a 

exprimé  pareille  idée  de  puissance, 

mais  c'est  surtout  la  puissance  des 

muscles,  des  poitrines  robustes,  des 

bras   de  fer.   Le  Mo'isc   de  Michel- 
Ange   c'est  Hercule,   non  Jupiter; 

statue  faite  pour  décorer  le  palais 

d'un  Attila  bien  plus  que  pour  orner 

le  tombeau  d'un  Pape.  Il  manque  au 
Mo'isc  pour  ètre  au  rang  d'une  oeuvre  de  Phidias  d'exprimer  un  sentiment  d'un  ordre  plus 
élevé.  Sa  faiblesse  c'est  l'infériorité  de  sa  pensée.  Mais  quoi  qu'il  en  soit,  quand  une  oeuvre 
atteint  une  telle  puissance  d'expression,  elle  doit  ètre  classée  au  nombre  des  plus  grands 
chefs-d'ceuvre  de  l'art.'1) 


Rachel 


Lia 


La  Victoirc^  du  Bargello,  qu'il  faut  mettre  au  mème  rang  que  le  Mo'isc,  n'a  cepen- 
dant  jamais  joui  d'une  aussi  grande  popularité.  Au  Musée  du  Bargello  mème  elle  n'a  jamais 
été  bien  placée.  Quand  on  a  dans  un  Musée  une  oeuvre  telle  que  la  Victoirc  de  Michel- 
Ange,  on  l'exposé  comme  la  Victoirc  de  Samothracc;  on  ne  lui  inrlige  pas  l'affront  de  servir 
de  pendant  à  une  oeuvre  de  Bandinelli  ;  on  l'isole,  on  lui  consacre  une  salle  speciale,  et,  si 
on  n'en  a  pas,  on  construit  un  Musée  pour  elle.  La  facon  d'exposer  une  statue  n'est  pas  un 


(t)  Je  critiquerai  toutefois  le  geste  de  la  main  droite.  Cette  main  jouant  négligemment  dans  cette  barbe,  comme  le 
ferait  un  grand  seigneur  italien  pour  faire  admirer  la  finesse  de  ses  doigts  ou  le  luxe  des  bagues  et  des  bijoux  est  un  geste  faux: 
c'est  un  geste  d'artiste  comme  le  sont  trop  souvent  les  gestes  des  personnages  de  Michel-Ange. 

(2)  Cette  statue  est  si  connue  sous  ce  nom  que  je  ne  puis  songer  à  le  changer;  mais  on  sait  qu'elle  représente,  non 
une  femme,  mais  un  homme,  et  que  son  véritable  nom  devrait  ètre  le  Genie  de  la  Victoirc. 
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point  de  mediocre  importance;  car  c'est  par  là  que  les  Conservateurs  de  Musées  classent 
leurs  oeuvres  et  les  signalent  au  public  selon  le  degré  de  leur  valeur.  Or  cette  situation 
défavorable  donnée  à  la  Vicìoire  dans  la  ville  de  Florence  est  d'autant  plus  regrettable 
qu'une  autre  statue  de  Michel-Ange  s'est  vue  réserver  une  place  tout  à  fait  exceptionnelle. 
A  voir  la  manière  dont  le  David  est  exposé  à  l'Académie  des  Beaux-Arts,  à  voir  une  copie 
en  bronze  de  ce  David  se  dresser  triomphalement  sur  la  colline  de  San  Miniato,  on  pour- 
rait  supposer  qu'on  tient  le  David  pour  supérieur  à  la  Victoirc,  et  qu'on  ne  se  rend  pas 
compte  de  la  différence  qu'il  y  a  entre  les  ceuvres  inexpérimentées  de  la  jeunesse  de  Mi- 
chel-Ange et  les  chefs-d'ceuvre  de  son  àge  mùr. 

La  Victoire,  faite  sans  doute  à  la  mème  date  que  le  Tombcait  de  Julien  de  Médicis, 
est  le  plus  beau  nu  sculpté  par  Michel-Ange.  Au  point  de  vue  de  la  science  anatomique, 
des  difficultés  vaincues,  de  la  finesse  et  de  la  perfection  du  travail,  aucune  de  ses  ceuvres, 
pas  mème  le  Jour,  ne  saurait  lui  ètre  comparée.  D'un  jet  superbe,  avec  ses  lignes  allon- 
gées  qui  montent  vers  le  ciel  comme  un  chant  de  victoire, 
cette  statue  évoque  bien  l'idée  de  triomphe  et  d'apo- 
théose;  et  la  téte  qui,  dans  les  ceuvres  de  Michel- Ange, 
est  presque  toujours  à  louer,  est  la  plus  belle  qu'il  ait  faite. 

Michel-Ange  avait  concu  pour  la  Tombe  de  Jules  II 
un  projet  véritablement  grandiose.  Un  dessin  de  sa  main 
complète  sur  ce  point  les  renseignements  détaillés  que 
nous  ont  transmis  ses  biographes.  On  sait  combien  de  dif- 
ficultés Michel-Ange  rencontra  dans  l'exécution  de  ce 
Tombeau,  que  de  changements  il  dut  apporter  à  ses  pro- 
jets  primitifs,  les  diminuant  de  plus  en  plus,  jusqu'au  jour 
où  tous  ses  réves  grandioses  aboutirent  à  cet  avortement 
de  S.  Pierre-ès-liens,  à  cette  Tombe  incollerente,  incom- 
préhensible,  où  il  dut  se  contenter,  comme  motif  principal, 
de  cette  statue  de  Moì'se  qui  ne  devait  avoir  qu'un  poste 
secondaire  dans  le  premier  projet. 

L'architecture  de  ce  Tombeau  doit  retenir  un  ins- 
tant  notre  attention,  car  elle  est  feconde  en  utiles  rensei- 
gnements. -  Toute  l'architecture  de  la  partie  inférieure, 
celle  qui  sert  de  cadre  aux  figures  de  Moì'se,  de  Lia  et  de 
Rachel,  appartient  au  premier  projet  de  Michel-Ange.  Il 

suffit  de  la  comparer  à  son  dessin  originai  pour  constater  les  ressemblances.  Mais  ces  res- 
semblances,  pour  étroites  qu'elles  soient,  ne  sont  pas  absolues.  En  effet  lorsque  Michel- 
Ange,  vers  1540,  utilisa  les  morceaux  de  marbré  qu'il  avait  fait  tailler  vers  15  io,  il  ne  put 
pas  faire  la  Tombe  telle  qu'il  l'avait  projetée  et  il  dut  la  réduire  considérablement.  En  parti- 


La   Victoirc 
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culier  il  renonca  à  ces  figures  des  Aris  libcraux  enchainés  qui  devaient  ètre  placées  entre  les 
o-randes  niches  et  leur  servir  de  cadre.  Et  c'est  l'absence  de  ces  statues  qui  conduisit  Michel- 
Ange  àdonner  à  son  Tombeau  des  formes  si  illogiques.  Il  les  remplaca  par  des  consoles;  de 
telle  sorte  que  nous  voyons  étagés  les  uns  sur  les  autres,  un  piédestal,  une  console,  un  terme, 
et  cette  accumulation  de  supports  parait  d'autant  plus  étrange  qu'ils  n'ont  rien  à  porter. 

Entre  la  Tombe  que  nous  voyons 
à  S.  Pierre-ès-liens  et  le  premier  projet  il  y 
a  encore  une  autre  différence.  Dans  le  pre- 
mier projet  tout  le  monument  était  porte 
par  un  important  stylobate  qui  n'a  pas  été 
exécuté,  car  il  a  fallu  ménager  une  large 
ouverture  pour  le  Moi'se.  Mais  pour  con- 
server néanmoins  un  peu  de  hauteur  au 
monument,  Michel-Ange  a  place,  sous  les 
piédestaux,  d'autres  piédestaux  qui  n'ont 
ni  forme,  ni  décor,  et  sont  la  plus  vilaine 
chose  qui  se  puisse  voir. 

Toute  la  partie  ornementale  dont 
je  parie  ici  est  sans  nul  doute  la  partie  du 
Tombeau  qui  a  été  exécutée  la  première. 
On  le  reconnait  au  style  des  ornements,  à 
cette  fine  décoration  d'arabesques  qui  re- 
monte aux  premières  années  du  xvie  sie- 
de. Et  c'est  un  bien  singulier  contraste 
que  cette  sauvage  figure  de  Moi'se  placée 
au  milieu  d'ornements  si  délicats  ;  on  croi- 
rait  voir  Tamerlan  chez  Madame  de  Pom- 
padour.  Au  milieu  du  siècle  lorsque  Michel-Ange  reprit  le  Monument,  on  n'aimait  plus  la 
décoration.  Il  suffit  de  regarder  la  partie  supérieure  faite  vers  i  540  pour  comprendre  la 
différence  qui  existe  dans  le  goùt  des  deux  époques.*1)  Cette  partie,  avec  les  longs  pilastres 
terminés  par  de  petits  candélabres,  avec  ces  intervalles  si  étroits  et  si  hauts  dans  lesquels 
les  statues  disparaissent  comme  enfouies,  a  le  doublé  défaut  d'étre  très  laide  en  soi  et 
d'ètre  en  désaccord  complet  avec  la  partie  qu'elle  termine.  Vraiment  Michel-Ange  a  joué 
de  malheur  dans  l'exécution  de  cette  Tombe  de  Jules  II,  et  le  résultat  auquel  il  a  abouti 
prouve  que  ses  facultés  d'architecte  ne  l'ont  pas  aussi  bien  servi  dans  ce  cas  que  ses  fa- 
cultés  de  sculpteur.  Et  si  l'on  admet  que  cette  partie  a  été  faite  par  ses  élèves,  il  faut  recon- 
naitre  qu'il  a  été  inexcusable  de  ne  pas  les  avoir  surveillés  et  mieux  conseillés. 


Tombe  de  Jules  II 


(1)  Il  existe  aux  Uffizi  un  dessin  attribué  à  Aristotile  da  San  Gallo  et  qui  n'est  autre  qu'un  projet  pour  la  Tombe 
de  Jules  II  telle  qu'elle  fut  exécutée.  Il  ne  diftére  du  Tombeau  mème  que  par  l'emploi  de  pilastres  au  lieu  de  consoles  et  par 
un  projet  qui  continue  la  partie  supérieure  dans  le  style  de  la  partie  inférieure,   en  la  décorant  de  légers  ornements. 
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Troisième  fténode 


Les  Tombeaux  des  Médicis  représentent  une  nouvelle  et  profonde  modification  de 
la  pensée  de  Michel-Ange.  En  15 io  sous  l'impulsion  de  Jules  II,  c'était  l'àge  des  grands 
espoirs  et  des  conceptions  héroiques.  Tout  le  rève  de  grandeur,  de  triomphe  de  la  Pa- 
pauté,  Michel-Ange  l'a  déroulé  sur  la  voùte  de  la  Sixtine  et  dans  la  Tombe  de  Jules  II. 
Mais  en  1 530  ('>  toutes  les  belles  espérances  se  sont  évanouies,  et  à  la  place  de  cette  Rome 
triomphante,  de  ces  peu- 
ples  unis,  libres  et  glo- 
rieux,  à  l'abri  de  la  tiare 
pontificale, nous  ne  trou- 
vons  plus  qu'une  Italie 
en  proie  à  toutes  les  mi- 
sères  de  l'invasion,  frap- 
pée  à  la  tète  et  au  coeur, 
pleurant  des  larmes  de 
sang,  en  voyant  la  ca- 
pitulation  de  cette  Flo- 
rence si  vaillamment  dé- 
fendue  et  l'horrible  sac 
de  Rome  par  les  band  ìs 
impériales. 

Italia  Dìis  sacra, 
Italie  chère  aux  Dieux, 
mais  aussi  Italie  de  dou- 
leur;  trop  belle  et  trop  faible.  Quel  réveil  après  les  fétes  de  Laurent  de  Médicis,  après  les 
rèves  de  Politien,  que  le  bruit  terrible  des  lourds  escadrons  foulant  le  sol,  du  nord  au  midi. 
Ce  n'est  pas  la  Tombe  d'un  Médicis,  c'est  la  Tombe  mème  de  sa  patrie  que  Michel-Ange 
semble  avoir  sculptée.  Aux  jours  de  triomphe  ont  succède  les  jours  de  tristesse,  et  les 
Tombeaux  des  Médicis  seront  le  plus  déchirant  poème  de  douleur  sorti  du  coeur  d'un  pa- 
triote.  C'est  ici  vraiment  le  lieu  des  larmes,  et  si  le  Dante  revenait  à  Florence  il  retrou- 
verait  son  poème  incarné  dans  les  marbres  de  Michel-Ange. 

Depuis  lors  sans  doute  Florence  vit  toujours,  mais  ce  qu'elle  fut,  par  un  hasard 
invraisemblable,  le  coeur  de  l'Europe,  la  capitale  intellectuelle  du  monde,  elle  ne  le  rede- 
viendra  plus;  et  plus  jamais  le  monde  ne  reverra  une  telle  souveraineté  exercée  unique- 


-  ■  «■    . .- 


Dessi»  /•our  la   Tombe  de  yules  II 


(1)  On  dit  souvent  que  les  Tombeaux  des  Médicis,  commencés  en  1521,  ont  été  terminés  en  1527  (voir  notamment  le  Cice- 
rone); mais  c'est  une  erreur,  car  une  lettre  de  Paolo  Mini  datée  de  1531  nous  apprend  qu'à  cette  epoque  les  deux  statues  de  femmes 
seulement  étaient  terminées  ;  les  deux  statues  d'hommes  n'étant  encore  qu'ébauchées.  (Voir  Vasari-Milanesi,  t.  VII,  page  376). 
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ment  par  le  prestige  des  arts  et  des  lettres.  Florence,  divine  Florence,  ce  que  tu  as  fait, 
nul  ne  le  refera;  et  les  générations  ne  cesseront  d'aller  en  pèlerinage  vers  tes  édifices  sa- 
crés  ponr  se  réchauffer  àia  fiamme  ardente  de  ton  foyer;  et  nul  n'irà  vers  toi  sans  venir 
pleurer  devant  ces  Tombes  où  le  plus  illustre  de  tes  enfants  a  dit  ta  souffrance  avec  tant 
de  passion  et  d'amour. 

En  exprimant  dans  les  Tombeaux  des  Médicis  l'idée  de  douleur,  Michel-Ange  ne 
créait  pas  de  toutes  pièces  un  art  inconnu  du  monde.  Il  avait  des  pj-édécesseurs.  C'étaient 
d'abord  les  maìtres  grecs;  non  pas  il  est  vrai  Phidias  ou  Praxitèle,  mais  les  maitres  du 
second  àge,  ceux  du  irime  et  du  n*  siècle,  dont  une  des  ceuvres  maitresses,  le  Laocoon,  ve- 
nait  d'ètre  découverte  dans  les  premières  années  du  xvp  siècle.  C'étaient  ensuite  dans 
l'àge  moderne  les  maitres  du  xive  et  du  xve  siècle,  Jean  de  Pise  et  Donatello.  L'oeuvre  de 

Michel-Ange  renferme  en  mé- 
me  temps  les  violences  de  pen- 
sée des  maitres  du  Moyen-àge 
et  les  violences  de  mouvement 
des  maitres  de  la  décadence 
grecque. 

Notons  en  outre  que 
cette  nouvelle  manière  de  Mi- 
chel-Ange élait  la  suite  logi- 
que  des  doctrines  philosophi- 
ques  qu'il  avait  adoptées.  C'est 
gràce  à  la  conception  platonicienne  de  l'idéal  qu'il  crée  ces  formes  si  différentes  de  celles 
que  la  nature  offre  à  nos  yeux.  Michel-Ange  méprise  la  nature,  il  la  tient  pour  insuffisante, 
il  se  croit  un  pouvoir  supérieur  au  sien  et  il  tente  d'inventer  des  étres  répondant  à  son 
idéal  plus  que  ne  le  font  les  ètres  crés.  De  là  cette  exagération  et  cette  outrance  des  for- 
mes, cette  saillie  anormale  des  muscles,  cette  excessive  contorsion  des  mouvements. 

Les  recherches  anatomiques  de  Michel-Ange  étaient  la  conséquence  mème  de 
cette  théorie  de  l'Idéal.  Si,  en  effet,  on  pense  que  le  type  idéal  de  l'espèce  n'est  pas  réa- 
lisé,  le  principal  effort  de  l'artiste  désireux  de  reconstituer  ce  type  sera  d'étudier  avec  le 
plus  grand  soin  toutes  les  parties  qui  le  composent.  Nous  avons  devant  nous  une  sèrie 
de  petits  mécanismes  imparfaits;  pour  les  modifier  il  faut  en  connaitre  tous  les  rouages. 
Michel-Ange  va  donc  devenir  un  anatomiste.  Il  ne  se  contente  plus  de  regarder  Yextcrio- 
rité  de  la  nature,  il  la  fouille  jusqu'au  vif,  il  la  démonte,  il  en  analyse  tous  les  ressorts;  et 
le  jour  où  il  tient  dans  sa  main  tous  les  fils  qui  font  remuer  la  poupée  humaine,  il  la  re- 
construit  à  son  gre  et,  au  vrai  sens  du  mot,  il  peut  à  son  tour  se  croire  un  créateur. 

Ces  études  anatomiques  que  Michel-Ange  entreprit  avec  tant  de  passion  ont  leurs 
avantages  et  leurs  inconvénients.  L'avantage  c'est  une  connaissance  plus  complète  du 
corps  humain,  et  cette  science  n'a  pas  peu  contribué  à  donner  à  Michel-Ange  la  place 
exceptionnelle  qu'il  occupe  dans  l'histoire  de  l'art.  Les  inconvénients  d'autre  part  sont  de 


Adonis   mourant.    (Uurgello) 
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plusieurs  sortes.  Les  études  anatomiques  mettent  l'artiste  en  présence,  non  de  Tètre  dans 
l'état  normal  de  la  vie,  mais  de  Tètre  raidi  et  défiguré  par  la  mort.  Il  est  à  craindre  que, 
dans  le  cerveau  d'un  artiste  trop  preoccupò  par  Tétude  de  l'anatomie,  les  formes  du  ca- 
davre  ne  viennent  se  substituer  aux  formes  de  la  vie.  D'autre  part  l'artiste,  dans  le  but 
de  faire  preuve  de  sa  science,  peut  ètre  tenté  de  faire  saillir  à  fleur  de  peau  ces  rouages 
que  la  nature  tient  cachés  et  de  défigurer  ainsi  Taspect  normal  de  Tètre. 

Le  nouveau  style  de  Michel-Ange,  qui  devait  avoir  de  si  fàcheuses  conséquences 
sur  ses  disciples,  devait  commencer  par  le  corrompre  lui-mème.  Le  premier  il  en  subit  les 
funestes  effets,  et  dans  le  Jugement  dernier  il  est  alle,  sur  certains  points,  aussi  loin  que  ses 
plus  mauvais  imitateurs.  Les  circonstances  ont  fait  que  les  cleux  plus  complètes  manife- 
stations  du  genie  de  Michel- Ange  ont  été  des  ceuvres  peintes.  Si  la  Sixtine,  plus  que  toute 
sculpture,  représente  l'art  de  Michel-Ange  dans  la  grandeur  de  sa  première  manière,  le 
Jugement  derìder,  plus  encore  que  les  Tombes  des  Médicis,  nous  montre  les  audacieuses  témé- 
rités  de  la  fin  de  sa  vìe.  Ceux  qui,  dans  le  Jugement  dernier,  se  sont  attachés  principale- 
ment  à  étudier  la  figure  du  Christ  et  le  groupe  des  damnés,  n'ont  pas  tari  d'éloges  et  ont 
considéré  le  Jugement  dernier  comme  une  oeuvre  admirable,  tout  empreinte  du  sentiment 
chrétien.  Jamais  en  effet  on  n'a  vu  exprimés,  avec  une  telle  fougue,  et  la  sévérité  du  Juge, 
et  la  cruauté  des  bourreaux  et  la  souffrance  des  coupables.  Mais  la  figure  du  Christ  et  le 
groupe  des  damnés  n'occupent  qu'une  faible  partie  de  l'oeuvre  de  Michel-Ange,  et  si  nous 
considérons  les  figures  qui  sortent  des  tombeaux  et  qui  s'élèvent  vers  le  ciel,  les  groupes 
des  bienheureux  entourant  le  Christ,  ou  les  Anges  tenant  les  instruments  de  la  passion, 
nous  ne  trouvons  rien  qui  puisse  convenir  à  la  représentation  des  saints  ou  des  anges. 
Ce  ne  sont  plus  qu'études  anatomiques,  torsions  du  corps,  positions  invraisemblables,  tout 
ce  que  la  science  peut  suggérer  d'étrangetés.  De  telle  sorte  que  si  cette  partie  obtient  en- 
core Téloge  des  artistes  en  raison  de  la  science  déployée,  elle  est  très  sévèrement  jugée 
par  ceux  qui  ont  concu  de  la  forme  un  idéal  plus  noble  et  surtout  par  ceux  qui  pensent  que 
la  forme  est  blamàble  toutes  les  fois  qu'elle  n 'exprime  rien  et  à  plus  forte  raison  toutes 
les  fois  qu'elle  est  en  contradiction  avec  l'idée  que  l'artiste  se  propose  d'exprimer. 

Ces  défauts,  que  le  Jugement  dernier  nous  montre  dans  toute  leur  exagération,  nous 
les  retrouvons  dans  les  Tombeaux  des  Médicis,  de  mème  qu'ils  sont  plus  ou  moins  en  germe 
dans  la  plupart  des  ceuvres  de  Michel- Ange. 

Au  point  de  vue  des  formes,  les  recherches  idéalistes  de  Michel-Ange,  ayant  pour 
but,  non  la  beauté,  mais  la  représentation  de  formes  et  d'attitudes  anormales  et  outrées, 
ont  abouti,  particulièrement  dans  la  représentation  des  formes  féminimes,  à  des  figures  qui 
choquent  nos  idées  sur  l'idéal.  Je  n'en  citerai  comme  exemple  que  cette  statue  de  la  Nuit 
si  vantée.  Ces  seins  énormes,  pendants,  semblables  à  des  tetines  de  chèvre,  ce  ventre  ra- 
vagé,  sillonné  de  rides,  quelle  singulière  conception  de  l'idéal  féminin!  Ouand  ce  terrible 
sculpteur  se  mettait  à  l'oeuvre,  semblable  à  un  Vulcain  haletant  dans  sa  forge,  Vénus  ef- 
frayée  se  cachait  pour  ne  pas  ètre  prise  dans  ses  robustes  mains  d'ouvrier.  Et  cependant 
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il  avait  l'esprit  hanté  par  cette  beauté  ideale  et  il  la  poursuivait  sans  relàche.  On  connait 
sa  profession  de  foi  d'une  si  superbe  jactance.  «Parce  que  la  beauté  de  ce  monde  est  frà- 
gile et  trompeuse,  je  m'efforce  d'atteindre  à  la  forme  universelle.  » 

Il  y  a  chez  Michel- Ange  un  impérieux  désir  de  créer  des  ètres  différents  de  ceux 
que  la  nature  offre  à  nos  yeux.  De  là  la  recherche  des  poses  les  plus  étranges,  les  plus 
contournées.  Sa  passion  est  de  tordre  les  corps,  de  les  plier  sur  eux-mèmes,  de  telle  sorte 
que  parfois  on  voit  en  mème  temps  le  dos  et  le  nombril,  comme  dans  le  Jour  et  la  Vidoirc. 
Dans  cet  ordre  d'idées  rien  n'est  plus  singulier  que  la  pose  de  l'enfant  Jesus  dans  la  Vierge 
Médicis,  pose  à  faire  trembler  d'effroi  toutes  les  mères. 

Le  plus  souvent  aucun  prétexte  ne  justifie  ces  attitudes;  Michel- Ange  les  a  choisies 
pour  le  seul  aspect  de  leur  silhouette.  C'est  ainsi  que  deux  figures  des  Tombeaux  des  Mé- 
dicis, le  Crépuscule  et  le  Jour,  sont  étendues,  comme  si  elles  étaient  à  demi-couchées  sur  un 
lit  de  repos  et  elles  croisent  les  jambes,  geste  sans  dignité,  qui  n'exprime  que  le  laisser- 
aller  d'un  corps  s'abandonnant  à  la  mollesse.  Ou'est  ce  qui  a  pu  tenter  Michel-Ange  dans 
un  geste  si  insignifiant?  C'est  je  crois  tout  simplement  l'aspect  un  peu  étrange  que  ce 
geste  donne  à  la  silhouette  de  la  statue.  La  statue  se  ramasse,  se  contourne,  se  creuse, 
prend  un  aspect  anormal,  jusqu'à  ne  plus  ressembler  à  une  forme  humaine  et,  vue  de  loin, 
à  évoquer  l'idée  d'une  chaine  de  montagnes.  Cet  aspect  a  pris  son  maximum  d'étrangeté 
dans  la  figure  couchée  de  VAdonis  mourant  du  Bargello. (') 

Mais  comment  a-t-il  eu  l'idée  de  s'intéresser  à  un  tei  geste  et  de  l'utiliser  si  anor- 
malement  dans  les  figures  des  Tombeaux  des  Médicis?  Qu'on  me  permette  d'insister  un 
instant  sur  ce  point,  car  il  est  particulièrement  intéressanti  et  il  nous  montrera  comment 
certaines  formes  naissent  dans  l'esprit  d'un  artiste  et  s'y  maintiennent  parfois  tyranni- 
quement. 

Si  l'on  songe  que  Michel-Ange  dans  la  période  la  plus  active  de  sa  vie  a  été  obligé 
par  les  circonstances  de  se  consacrer  tout  entier  à  la  décoration  de  la  voùte  de  la  Sixtine, 
que  cette  voùte  contient  des  centaines  de  figures,  on  peut  supposer  que  le  germe  de  la 
plupart  des  ceuvres  exécutées  postérieurement  se  retrouvera  dans  cette  voùte.  Il  est  à  sup- 
poser que  lorsque  Michel-Ange  reprit  le  ciseau  du  sculpteur,  les  formes  qu'il  avait  dessi- 
nées  à  la  Sixtine,  et  en  compagnie  desquelles  il  avait  si  longtemps  vécu,  réapparurent 
et  s'imposèrent  à  son  esprit.  Il  ne  serait  donc  pas  surprenant  que  nous  trouvions  dans  la 
Sixtine  le  type  premier  dont  seraient  dérivées  les  statues  Médicis.  Et  c'est  ce  qu'il  est 
facile  de  constater.  Dans  la  place  triangulaire  qui  s'élève  de  chaque  coté  des  arcs  des  fe- 
nétres,  Michel-Ange  a  place  des  figures  qui  sont  couchées  sur  l'archivolte  de  l'are,  dans 
le  mouvement  mème  des  figures  Médicis.  Or,  pour  remplir  un  espace  triangulaire  avec 


(i)  On  n'est  pas  d'accord  sur  la  date  à  assigner  à  cette  statue.  Quelques  écrivains  la  classent  panni  les  ceuvres  de  la 
jeunesse  de  Michel-Ange.  Il  me  semble  au  contraire  que  l'attitude  tourmentée  de  cette  statue  et,  son  étroite  ressemblance  avec 
les  figures  des  Tombes  Médicis,  doivent  la  classer  postérieurement  à  15 15.  Nombre  de  critiques  supposent  que  cette  statue  n'est 
pas  de  Michel-Ange.  Il  est  vrai  que  l'exécution  en  est  très  grossière,  mais  la  conception  en  est  toute  michelangesque.  Parmi  les 
statues  faites  par  les  élèves  de  Michel-Ange  il  n'en  est  aucune  qui  offre  autant  de  rapports  avec  le  style  de  ce  maitre. 


Tombe  de  Jitlien  de  Mèdie, 
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une  seule  figure,  il  faut  presque  de  toute  necessitò  avoir  recours  à  un  mouvement  des  bras 

ou  des  jambes;  et  ce  geste  des  jambes  croisées  que  nous  ne  comprenions  pas  dans  les 

Tombes  Médicis  s'explique  ici  et  se  motive  par  son  utilité  decorative.  On  remarquera  en 

particulier  les  figures  placées  entre  Ylsaie  et  la  Sybille  de  Cumes,  entre  ìejéréviìc  et  \eJonas 

entre  le  Jonas  et  la  Sybille  Libique. 

Dans  deux  de  ces  figures  on  re- 

trouve  en  outre  la  torsion  du  corps 

et  le  mouvement  de  la  tète  se  re- 

tournant  et  regardant  par-dessus 

l'épaule,  dans  le  type  méme  de  la 

figure  du  Jour. 

Malgré  tous  leurs  défauts, 
malgré  la  faiblesse  de  l'ordon- 
nance  generale,  malgré  la  vulga- 
rité  des  formes  et  l'outrance  des 
attitudes,  les  Tombeaux  des  Mé- 
dicis ont,  à  juste  titre,  conquis  l'ad- 
miration  universelle,  en  raison  de 
cette  violence  qui  exprime  si  puis- 
samment  la  douleur  et  le  déses- 
poir.  C'était  un  art  dont  l'exagéra- 
tion  faisait  paraitre  mièvres  toutes 
les  formes  antérieures  et  qui  effa- 
cait  toutes  les  nuances;  c'était  un 
cri  qui  faisait  taire  toutes  les  pa- 
roles  discrètes  et  qui  ouvrait  tou- 
tes grandes  les  portes  de  l'art  aux 
drames  de  la  passion.  Les  succes- 
seurs  immédiats  de  Michel-Ange 
trop  hantés  par  l'influence  de  la 
Renaissance  s'attachèrent  surtout, 
dans  l'art  de  leur  maitre,  à  conser- 
ver ce  qui  avait  trait  à  la  forme,  ne  retenant  rien  des  ardeurs  de  sa  pensée.  Mais  la  pas- 
sion de  Michel-Ange  ne  tarda  pas  à  réapparaitre  dans  l'art  et  à  s'emparer  du  monde, 
gràce  surtout  à  l'action  des  maitres  de  Bologne.  Au  xvne  siècle  c'est  le  grand  cri  de 
Michel-Ange  qui  retentit  dans  toute  l'Europe,  en  Italie  avec  le  Guerchin  et  le  Caravage, 
en  Espagne  avec  Ribeira  et  Zurbaran  et  surtout  avec  Rubens  dans  les  Pays-Bas. 

Il  faut  dire  un  mot  des  deux  statues  de  Julien  et  de  Laurent,  ne  fut-ce  que  pour 
signaler  l'étrange  conception  de  Michel-Ange  qui,  dans  son  mépris  de  la  nature,  poussé 
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par  ses  théories  de  l'idéal,  donna  à  ses  héros  des  traits  imaginaires.  -  De  ces  deux  statues, 
qui  sont  des  merveilles  d'exécution,  Fune,  lefulien,  est  d'une  pose  vraiment  banale  et  sans 
aucune  signification,  l'autre,  le  Laurent,  connu  sous  le  nom  de  Penseur,  il  Pensieroso,  est 
très  célèbre,  mais  je  ne  sais  pas  voir  dans  cette  statue  cette  sincérité  et  cette  émotion  qui 
font  les  grandes  ceuvres.  La  pose  des  jambes  et  des  bras  est  très  affeetée  et  il  me  semble 
étre  au  théàtre  en  présence  d'un  acteur  qui  fait  le  geste  de  penser  plus  qu'il  ne  pense 
réellement.  Que  nous  sommes  loin  de  la  Sixtine,  et  comment  donner  le  nom  de  Penseur  à 
cette  théàtrale  statue  de  Julren,  lorsque  nous  avons  le  Jérémie,  Ylsaì'e  et  le  Daniel  ! 


Outre  les  deux  Tombeaux  dont  nous  venons  de 
parler,  Michel-Ange  avait  projeté  un  troisièmeTombeau, 
celui  de  Laurent  le  Magnifique,  et  c'est  à  ce  Tombeau 
que  devaient  appartenir  les  trois  statues  que  nous  vo- 
yons  aujourd'hui  simplement  posées  sur  une  des  parois 
de  la  sacristie,  le  5".  Cosme  et  le  5".  Daniicn  faits  par  les 
élèves  de  Michel-Ange  d'après  ses  dessins,  et  la  statue 
de  la  Vicrge,  oeuvre  de  Michel-Ange  lui-mème. 

Cette  Vierge  est  une  des  ceuvres  du  maitre  qui 
produisent  la  plus  profonde  impression.  Jamais  il  n'a 
créé  un  visage  d'une  plus  grande  beauté,  ni  exprimé 
avec  plus  de  mesure  et  de  force  les  angoisses  de  la  Mater 
dolorosa.  Mais  ici  encore  que  de  bizarreries  alliées  à  tant 
de  beautés  sublimes!  Quelle  étrange  manière  d'asseoir  le 
petit  enfant  Jesus  sur  les  genoux  de  sa  mère!  quelle  folie 
de  lui  faire  tourner  le  dos  à  celle  dont  il  doit  prendre  le  sein,  de  telle  sorte  qu'il  est  obligé 
de  se  renverser,  de  tordre  tout  le  corps,  prenant  une  position  qui  n'est  autre  que  celle  que 
Michel- Ange  avait  déjà  donnée  à  la  statue  de  la  Victoire! 


Candélabre  de  la  Chapelle  Médicis 


Avant  de  quitter  cette  sacristie  de  San  Lorenzo  il  faut  encore  admirer  sur  l'Autel 
deux  Caudclabres  qui,  sans  nul  doute,  sont  cles  ceuvres  de  la  main  de  Michel-Ange.  Ce  sont 
les  seules  ceuvres  décoratives  que  nous  ayons  de  lui.  Sa  main  se  reconnait  ici  à  l'ampleur 
des  formes,  et  à  la  souplesse  de  l'exécution.  C'est  un  style  large  et  puissant  qui  contraste 
avec  tous  les  ornements  que  nous  voyons  faire  à  cette  epoque,  mème  par  les  maitres  les 
plus  expérimentés. 


Les  Tombeaux  des  Médicis  et  la  Tombe  de  Julcs  II ont  été  terminés  vers  i  542.  Michel- 
Ange  devait  encore  vivre  jusqu'en  1563.  Or  dans  cette  période  de  vingt  ans,  en  dehors 
d'un  morceau  inachevé  destine  à  son  tombeau  et  qui  est  aujourd'hui  à  Rome  au  palais 
Rondanini,  011  ne  peut  citer  qu'une  sculpture;  il  est  vrai  qu'elle  est  son  chef-d'ceuvre,  c'est 
la  Descenle  de  croi.x  de  Florence. 
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Cette  Descente  de  croix  a  des  caractères  si  particuliers,  elle  est  si  differente  des 
oeuvres  qui  la  précèdent,  qu'elle  peut  ètre  considérée  comme  nppartenant  à  une  manière 
nouvellè.  lei  Michel-Ange,  après  avoir  cherché  l'expression  de  sa  pensée  dans  les  formes 
si  violentes  des  Tombes  Médicis,  a  prouvé  lui-méme  que  pour  exprimer  des  idées  très 
émouvantes  il  n'était  pas  nécessaire 
d'avoir  recours  à  des  formes  outrées 
et  que,tout  au  contraire,  la  mesure  et 
la  simplicité  étaient  des  moyens  plus 
sùrs  pour  dire  nos  douleurs  comme 
nos  joies,  et  que  l'art  était  d'autant 
plus  grand  qu'il  était  plus  naturel. 

En  jugeant  ce  groupe  il  ne 
faut  pas  chercher  à  diminuer  sa 
beauté,  en  disant  qu'il  n'est  pas  ter- 
mine. Il  l'est  beaucoup  plus  qu'il 
ne  le  semble  au  premier  abord.  La 
figure  principale,  celle  du  Christ, 
peut  étre  considérée  comme  ache- 
vée  ;  à  peine  manque-t-il  quelques 
coups  de  ciseau  pour  détailler  la 
barbe  et  la  chevelure;  mais  dans  le 
corps  tout  entier  il  n'y  a  pas  une 
incertitude;  il  y  a  autant  de  science 
que  dans  la  Vidoire  du  Bargello  et 
plus  de  beauté  encore,  parce  que 
le  mouvement  est  plus  simple  et  la 
musculature  moins  à  fleur  de  peau, 
parce  que  tout  est  plus  près  de  la 
nature  mème.  Complètement  termi- 

/       j  a  ,   ii  •         r  i  La  Descente  de  croix,    de  Florence 

nee  de  meme  est  1  exquise  figure  de 

Marie-Madeleine  qui,  par  la  simplicité  de  son  attitude,  rappelle  la  Lia  du  Tombeau  de 
Jules  II,  et  qui  est  plus  belle  encore,  parce  que  la  draperie  est  plus  sobre,  parce  que  le 
corps  se  devine  plus  librement  et  donne  plus  nettement  la  sensation  d'une  jeune  fille  dans 
le  naturel  de  son  vètement.  Ouant  à  la  figure  de  Nicodème  qui  couronne  le  groupe,  figure 
largement  massée,  on  ne  désirerait  pas  la  voir  differente,  tellement  elle  fait  bien  dans  sa 
force  robuste,  dans  ce  grand  parti  de  lumière  et  d'ombre  qui  la  maintient  au  second  pian. 
Vraiment  il  est  à  supposer  que  Michel-Ange  n'avait  pas  l'intention  de  la  traiter  davantage. 
Seule  la  Vierge  eùt  encore  été  travaillée  par  lui  et  c'est  la  seule  partie  qu'il  faille  regretter 
de  voir  inachevée.  Mais  en  laissant  tomber  son  ciseau,  Michel-Ange  avait  déjà  dit  tout  ce 
qu'il  voulait  mettre  dans  cette  figure  de  tendresse,  d'amour  maternel  et  de  douleur. 
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Jamais  artiste  n'a  créé  une  oeuvre  plus  profondément  humaine,  plus  nótre,  disant 
plus  le  fond  éternellement  douloureux  de  la  vie.  CEuvre  unique,  car  elle  est  sans  tache. 
La  hauteur  de  la  pensée  s'est  incarnée  ici  dans  une  forme  sans  défaut.  On  chercherait  en 
vain  une  attitude,  un  geste,  une  forme  entachés  de  maniérisme.  Combien  belle  cette  figure 
du  Christ  si  admirablement  encadrée  par  les  trois  figures  qui  la  soutiennent;  combien 
noble  dans  sa  détresse  ce  corps  qui  tombe,  ne  pouvant  se  soutenir  sur  ses  jambes  brisées; 
combien  touchantes  les  moindres  nuances  du  drame,  ce  geste  du  bras  du  Christ  qui  en- 

toure  la  tète  de  Marie  et  le  geste  plus  intime  de  sa  téte  repo- 
sant  sur  la  tète  de  sa  mère. 

Pour  ceux  qui  se  demandent  ce  que  l'art  de  la  sculp- 
ture  peut  tenter  dans  la  voie  de  l'expression  dramatique,  la 
réponse  est  là.  Si  Donatello  dans  sa  Madeleitic  n'a  pas  donne 
une  solution  pleinement  convaincante,  Michel-Ange  l'a  fournie 
ici  de  manière  à  satisfaire  les  plus  exigeants  et  les  plus  délicats. 

La  Pietà  du  Palais  Rondanini,  tout  en  étant  une  pièce 
plus  inachevée  encore,  est  non  moins  belle.  Dans  ce  groupe 
compose  de  deux  personnages,  où  les  silhouettes  sont  à  peine 
ébauchées,  qui,  sur  certaines  parties,  est  reste  à  l'état  de  pre- 
mière esquisse,  on  voit  déjà  tout  ce  que  le  maitre  a  voulu  dire. 
Toute  sa  pensée,  toute  son  émotion  transparait  derrière  ces 
deux  fantòmes;  quelques  lignes  ont  suffi  pour  dire  la  faiblesse 
du  corps  du  Christ  et  la  tendresse  douloureuse  de  la  Vierge. 
Quelle  trouvaille  d'artiste  que  ce  groupement  étroit  de  deux 
corps,  si  unis  qu'ils  semblent  n'en  faire  qu'un!  comme  la  mère 
presse  étroitement  contre  elle  ce  fils  dont  elle  ne  peut  pas  se 
séparer  !  et  comme  le  geste  de  la  main  et  de  la  tète  exprime 
bien  son  ardent  amour!  Mais  il  ne  s'agit  pas  ici  d'admirer  seulement  une  pensée  d'artiste. 
Si  Michel-Ange  a  laissé  la  partie  supérieure  de  son  oeuvre  à  l'état  d'ébauche  il  en  a  ter- 
mine une  partie,  les  jambes  du  Christ,  et  c'est  bien  là  le  plus  prodigieux  morceau  qui  soit 
sorti  de  sa  main.  Et  c'est  une  toute  autre  manière  que  ce  qu'il  avait  tenté  jusqu'alors. 
Plus  de  musculature  savante,  plus  de  complication,  plus  de  tours  de  force,  c'est  la  nature 
seule  dans  toute  sa  vérité  et  sa  simplicité.  Pour  comprendre  ce  que  peuvent  dire  quelques 
lignes  il  suffit  de  voir  cette  disposition  des  jambes,  exprimant  si  nettement  la  faiblesse, 
l'abattement,  l'anéantissement  de  toute  vie.  Et  quelle  expression  de  la  chair,  de  la  chair 
fine,  légère,  mobile  et  comme  fluente!  La  silhouette,  simple,  est  d'une  étonnante  variété, 
mais  toute  en  nuances,  faite  d'imperceptibles  ressauts  qui  laissent  deviner  toutes  les  for- 
mes  anatomiques,  la  saillie  du  genou  et  de  la  cheville  et  les  muscles  des  jambes. 

Cette  oeuvre,  la  dernière  à  laquelle  Michel-Ange  ait  mis  la  main,  qu'il  fit  pour  lui- 
méme,  sans  avoir  en  vue  aucune  commande,  est  bien  vraiment  avec  la  Descente  de  croix 


La  Pietà 
du  Palais  Rondanini,  a  Rome 
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de  Florence,  le  dernier  mot  de  son  art,  la  plus  grande  et  la  plus  pure  lecon  qu'il  ait 
laissée  au  monde. 

Le  róle  de  Michel-Ange  a  été  trop  important  pour  qu'il  n'y  ait  pas  intérét  à  in- 
sister sur  les  moindres  détails  de  ses  ceuvres.  Il  serait  injuste  sans  doute  de  dire  que 
Michel- Ange  a  manqué  d'invention,  lui  qui  a  créé  un  style  si  nouveau  et  donne  la  vie  à 
tant  de  figures,  mais  néanmoins  il  faut  constater  qu'il  s'est  beaucoup  répété.  Certaines 
formules  semblaient  s'imposer  à  sa  pensée  et  revenaient  continuellement  sous  sa  main. 
La  cause  en  est  sans  doute  dans  sa  manière  de  travailler  et  dans  la  conception  qu'il 
avait  de  son  art.  Ayant  une  idée  à  exprimer,  il  ne  demandait  rien  à  un  modèle,  il  cher- 
chait  uniquement  dans  son  esprit  la  forme  à  créer  et  le  miroir  de  son  esprit  lui  renvoyait 
toujours  la  mème  forme.  Je  vais  donner  une  liste  de  ces  habitudes  inconscientes  de  l'esprit 
de  Michel-Ange. 

Dans  la  silhouette  .generale  de  la  statue  il  adopte,  d'un  coté,  une  grande  ligne 
droite  et,  de  l'autre,  une  ligne  mouvementée. 

Il  aime  coller  un  bras  au  corps,  ou  le  rejeter  en  arrière,  de  facon  àie  faire  dispa- 
raitre  complètement.  Et  par  opposition  il  relève  l'autre  bras,  le  mettant  nettement  en  lu- 
mière et  lui  faisant  faire  avec  le  corps  un  angle  très  saillant. 

Des  deux  jambes,  il  maintient  l'une  rigide,  de  facon  à  lui  faire  supporter  tout  le 
poids  du  corps,  et  il  relève  l'autre  violemment.  Pour  augmenter  cette  saillie  qui  lui  plait, 
il  fait  souvent,  et  toujours  sans  motif,  porter  cette  jambe  sur  un  socie. 

Dans  les  figures  assises  une  jambe  vient  en  avant  tandis  que  l'autre  est  vivement 
rejetée  en  arrière. 

Une  épaule  est  toujours  plus  haute  que  l'autre  et  ce  caractère  va  s'accentuant 
d'oeuvre  en  oeuvre. 

L'avant-bras,  si  souvent  mis  en  relief,  est  toujours  d'une  très  grande  beauté;  mais 
le  geste  trop  violent  n'est  pas  rationnel. 

Le  corps  est  vu  de  trois  quart  et  la  tète  de  face. 

La  tète,  presque  toujours  penchée,  exprime  la  mélancolie  et  la  douleur.  Sur  les 
tètes  de  femme  il  met  des  voiles  lourds  ayant  l'aspect  d'un  casque. 

Trop  souvent  Michel-Ange,  ayant  un  sujet  à  traiter,  ne  cherche  pas  dans  ce  sujet 
les  idées  premières  qui  doivent  présider  au  choix  des  formes.  Il  emploie  trop  indistincte- 
ment  des  formes  qu'il  estime  belles  en  elles-mèmes  et  qui  parfois  n'ont  pas  de  lien  intime 
avec  l'idée  à  exprimer. 

Nous  n'avons  cesse  de  le  redire,  cet  illogisme  est  le  vice  méme  de  la  Renaissance. 

Dans  cette  oeuvre  si  variée  de  Michel-Ange,  si  nous  étudions  l'esprit  qui  l'a  concue, 
si,  selon  le  mot  de  Taine,  nous  recherchons  la  faculté  maitresse,  il  semble  que  ce  soit  une 
immense  fierté.  De  là  on  pourrait  tout  faire  découler:  tout  d'abord,l'expression  de  la  puis- 
sance,  de  la  souveraineté  morale  et  physique  (les  Vierges,  le  David,  la  Victoirc,  tonte  la 
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Sixtiné),  puis,  comme  idée  annexe,  la  révolte,  la  rébellion,  l'acte  de  résistance  de  toute 
force  qui  en  rencontre  une  autre  devant  elle  (^  Esclave  enchaìné,  ìe/otir,  le  Mot  se),  de  mème 
le  dédain,  le  mépris  (buste  de  Brutus)  et  surtout  la  souffrance,  les  blessures  si  doulou- 
reuses  chez  les  hommes  de  genie  ^Aurore,  le  Crépuscule,  la  Descente  de  croix,  le  Jugement 
dernier),  souffrances  dont  le  dernier  terme  est  une  profonde  misanthropie,  la  lassitude 
de  la  vie,  Fimpérieux  désir  «  de  ne  plus  rien  voir,  ni  rien  sentir  »  (la  Nuit  des  Tombeaux 
des  Médicis). 

Pour  comprendre  l'àme  de  Michel-Ange,  il  suffit  de  regarder  cet  admirable  buste 
que  nous  a  laissé  un  de  ses  élèves.  Nous  voyons  revivre  ce  Prométhée  afifamé  de  tant 
d'idéal  et  malgré  lui  si  étroitement  rive  à  la  terre;  grand  tant  qu'il  reste  humain  et  re- 
tombant  si  lourdement  lorsqu'il  veut  faire  un  pas  hors  de  la  glèbe  à  laquelle  il  est  en- 
chaìné. Jamais  homme  n'a  concu  un  tei  rève  de  bonheur  et  jamais  homme  n'a  plus  cruel- 
lement  souffert.  Cette  ligure  si  émouvante  de  Michel-Ange,  ce  front  sillonné  de  rides,  ces 
yeux  de  vieillard  qui  ont  tant  pleure,  c'est  le  masque  mème  de  l'humanité,  de  cette  huma- 
nité  qui  de  sa  misere  mème  tire  toute  sa  grandeur. 


Buste  de  Brutus 


Madone,   de  la  Loggetta 
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ans  la  création  du  style  de  la  Renaissance,  le  plus  grand  ouvrier,  après  Michel-Ange, 
fut  Jacopo  Sansovino.  (') 

Pour  étudier  le  style  de  la  Renaissance  il  faut  toujours  mettre  à  part  cette  re- 
cherche  de  la  pensée  qui  est  particulière  à  Michel-Ange,  recherche  qui,  nous  ne  cessons 
de  le  dire,  n'appartient  pas  au  xvie  siècle,  ni  au  milieu  florentin,  ni  à  l'art  de  la  Renais- 
sance, mais  qui  est  un  retour  momentané  de  l'esprit  chrétien,  sous  l'action  du  grand 
pape  Jules  II  et  de  la  cour  romaine. 

Cette  réserve  faite,  nous  constatons  qu'il  y  eut  dans  l'art  de  la  Renaissance  deux 
courants  principaux,  que  l'on  peut  definir  de  la  facon  la  plus  sommaire  en  disant  que 
l'un  s'interessa  surtout  au  coté  masculin,  et  l'autre  au  coté  féminin  de  la  nature. 

Pourceux  qui  négligent  le  coté  spirituel  de  l'humanité  et  quiseplacentuniquement 
au  point  de  vue  de  l'étude  des  formes,  on  peut  dire  que  le  fait  le  plus  intéressant  de  la 
vie  est  sa  division  en  deux  sexes  :  l'un  qui  se  manifeste  principalement  par  l'idée  de  la 
force  et  l'autre  par  l'idée  de  la  gràce  ;  l'un  qui  est  l'artisan  de  la  guerre,  et  l'autre  de 
l'amour;  l'un  qui  fait  créer  aux  artistes  Y  Hercu/c  farnese,  et  l'autre  la  Vénus  des  Medici*. 


(1)  Son  noni  de  famille  était  Jacopo  Tatti;   il  est  connu  dans  l'art  sous  le  nom  de  Sansovino,  du  nom  de  son  maitre 
Andrea  Sansovino. 
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La  découverte  du  Torse  et  du  Laocooii  vint  fort  à  propos  pour  développer  dans 
l'art  du  xvie  siècle  les  idées  de  violence  qui  correspondaient  si  bien  au  tempérament  de 
Jules  II  et  de  Michel-Ange.  Dans  l'art  de  Michel-Ange,  dans  l'art  de  ses  élèves  et  de  ses 
imitateurs,  Montelupo,  Montorsoli,  Bandinelli,  Rossi,  c'est  ce  coté  masculin  de  l'art  qui 
va  dominer  presque  exclusivement.  Mais  à  ne  regarder  que  ce  groupe  d'artistes  on  ne  con- 
naitrait  qu'une  forme,  qu'une  partie  très  incomplète  de  l'art  de  la  Renaissance. 

De  telles  recherches  allaient  trop  à  l'encontre  de 
toutes  les  traditions  florentines  pour  ne  pas  rencontrer 
des  contradicteurs.  Toutes  les  idées  qui  depuis  un  siècle 
prédominaient  dans  l'école,  les  idées  de  gràce,  d'élé- 
gance,  de  tendresse  et  d'amour,  ne  pouvaient  pas  si  su- 
bitement  disparaìtre.  Nous  les  avons  vues  se  maintenir 
dans  les  ceuvres  des  prédécesseurs  immédiats  de  Michel- 
Ange  et  surtout  chez  Andrea  Sansovino  et  nous  les  ver- 
rons  transmises  par  lui  à  son  élève  Jacopo  Sansovino. 

Vasari  fait  remarquer  les  nombreux  rapports  qui 
existent  entre  l'art  de  Jacopo  Sansovino  et  celui  d'un  de 
ses  camarades  d'atelier,  Andrea  del  Sarto,  montrant  chez 
l'un  et  chez  l'autre  la  méme  gràce  et  la  mème  élégance; 
et  Vasari  ajoute  non  moins  justement  que  Jacopo  Sanso- 
vino, tout  en  étant  inférieur  à  Michel-Ange,  le  surpasse 
sur  plusieurs  points  et  notamment  dans  les  figures  d'en- 
fants  et  de  femmes. 

Les  sentiments  gracieux  du  xve  siècle,  au  contact 
de  la  Renaissance,  ne  conservèrent  pas  leur  pureté  pri- 
mitive et  évoluèrent  dans  la  direction  du  senstialisìiic.  Le 
sentiment  de  l'amour  qui,  dans  l'art  du  xve  siècle,  avait  un  caractère  si  élevé,  qui  trouvait 
sa  pleine  satisfation  dans  l'amour  maternel  et  dans  l'amour  divin,  prit,  sous  l'action  de 
la  Renaissance,  la  forme  de  l'amour  féminin,  et  Jacopo  Sansovino  fut  le  plus  séduisant 
représentant  de  ces  idées  nouvelles.  Si  Michel-Ange  avait  trouvé  dans  les  statues  anti- 
ques,  dans  le  Laocooii  et  le  Torse,  d'admirables  modèles  pour  les  idées  qu'il  voulait 
exprimer,  Jacopo  Sansovino  en  trouvait  de  non  moins  parfaits  dans  V Apollino  et  la  Vémis 
de  Medici s. 

L'art  antique  qui  avait  si  passionnément  étudié  le  corps  humain,  avait  exprimé  avec 
un  égal  bonheur  et  une  égale  prédilection  les  deux  grandes  formes  de  la  vie  humaine,  la 
force  et  la  gràce;  et  cet  art  fut,  à  l'epoque  de  la  Renaissance,  la  source  de  deux  grandes 
écoles,  de  deux  grandes  branches,  qui  tout  en  se  rattachant  au  mème  tronc,  eurent  entre 
elles  de  profondes  différences. 

Pour  definir  l'art  de  Sansovino  il  ne  suffit  pas  de  parler  de  son  sensualismc,  pas 
plus  que  pour  definir  l'art  de  Michel-Ange,  il  ne  suffisait  de  parler  de  sa  force. 
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Il  est  arrivé  en  effet  ce  fait  singulier  que  les  deux  grands  créateurs  du  style  Re- 
naissance, les  deux  plus  illustres  sculpteurs  florentins  du  début  du  xvie  siècle,  ne  sont  pas 
restés  de  purs  florentins,  qu'ils  ont  passe  l'un  et  l'autre  une  partie  de  leur  vie  hors  de  leur 
ville  natale  et  que,  chez  tous  les  deux,  un  élément  étranger  est  venu  s'unir  aux  idées 
florentines  qu'ils  tenaient  de  leur  éducation  première. 

La  conséquence  en  est  que,  lorsque  nous  voulons  étudier  le  mouvement  de  la  Re- 
naissance chez  ses  deux  véritables  créateurs,  Michel-Ange  et  Sansovino,  il  nous  faut,  sous 
peine  de  graves  erreurs,  distinguer  nettement  dans  leur  oeuvre  ce  qui  est  le  propre  de  la 
Renaissance  et  ce  qui  appartient  à  d'autres  influences. 

Dans  l'art  de  Michel-Ange  il  fallait  faire  la  part  de  ce  qui  lui  venait  du  milieu  ro- 
main,  dans  l'art  de  Jacopo  Sansovino  il  faudra  de  mème  rechercher  ce  qui  fut  l'oeuvre  de 
l'influence  vénitienne. 

Quoique  étant  un  disciple  determinò  de  l'art  antique,  quoique  n'ayant  jamais  sur 
ce  point  renoncé  aux  idées  de  son  éducation  première,  Jacopo  Sansovino,  par  suite  de 
son  installation  à  Venise,  ne  fut  pas  ce  qu'il  aurait  été  s'il  n'avait  jamais  quitte  Florence. 
Venise  en  effet  n'a  jamais  été  engagée  aussi  profondément  que  Florence  dans  la  voie  de 
la  Renaissance.  Jamais  elle  n'a  consulte  l'art  antique  avec  la  mème  fascination,  jamais 
elle  n'a  cherché  à  l'imiter  avec  la  mème  docilité,  et,  à  cette 
indépendance,  elle  a  dù  de  conserver  plus  longtemps  que 
Florence  une  école  vivante  et  originale.  C'est  ce  natura- 
lismo vénitien,  cette  étude  de  la  vie  qui  vinrent  corriger 
chez  Sansovino  l'étroitesse  des  doctrines  de  la  Renaissance. 
Lorsque  nous  admirons  cette  délicieuse  Madone  de  la  Log- 
getta,  si  vive,  si  animée,  nous  ne  sommes  pas  en  présence 
d'une  oeuvre  de  la  Renaissance.  Florence,  à  ce  moment,  se- 
rait  incapable  de  produire  une  oeuvre  semblable  ;  elle  ne 
peut  apparaitre  que  dans  un  milieu  qui  a  pu  échapper  à  la 
froideur  de  la  Renaissance,  pour  conserver  cette  jeunesse, 
cet  élan,  cette  vivacité  d'impression  que  seule  peut  inspirer 
l'étude  de  la  nature. 

«  Parmi  tous  les  artistes  de  ce  temps,  dit  le  Cicerone, 
les  Vénitiens  sont  ceux  dont  la  conception  est  la  moins 
affectée  et  l'exécution  la  moins  conventionnelle.  Un  des 
grands  mérites  de  Sansovino  est  d'ètre  le  plus  simple  des 
artistes  de  1530  à  1570.  »  Et  le  Cicerone  en  donne  la  rai- 
son:  «C'est,  dit-il,  parce  que  Sansovino  est  moins  domine  par  le  maniérisme  de  l'école 
pittoresque  romaine  et  qu'ainsi  il  put  maintenir  à  Venise,  avec  sa  propre  école,  comme 
une  seconde  tradition  du  grand  siècle  de  l'art.  » 

La  vie  de  Sansovino  pourrait  se  diviser  en  trois  périodes.  La  première,  la  période 
fiorentine,  est  la  période  Renaissance,  celle  où  domine  presque  exclusivement  l'influence 
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de  l'Antiquité,  la  seconde,  de  peu  de  durée,  est  la  période  romaine  où  les  mèmes  idées 
règnent,  mais  en  prenant  un  caractère  de  force  inspirò  par  l'art  de  Michel-Ange,  la  der- 
nière  enfin,  de  beaucoup  la  plus  longue  est  la  période  vénitienne,  celle  qui  constitue  vrai- 
ment  le  plus  grand  titre  de  gioire  du  maitre. 


La  Loggetta 


De  la  période  fiorentine  de  Sansovino  nous  ne  possédons  plus  que  deux  ceuvres 
mais  elles  sont  extrèmement  importantes  et  significatives.  Dans  l'histoire  de  la  Renais- 
sance le  Bacchus  de  Sansovino  a  la  mème  valeur  que  le  David  de  Michel-Ange.  C'est  le 
mème  enthousiasme  pour  l'Antiquité;  mais  à  coté  de  la  conception  virile  de  Michel-Ange, 
c'est  la  conception  féminine,  c'est  la  vision  d'un  étre  beau,  fait  pour  l'amour  et  non  pour 
les  combats.  Plus  de  muscles  saillants,  mais  des  chairs  fines  et  des  membres  délicats.  Plus 
d'attitudes  violentes,  mais  la  souplesse  d'un  corps  jeune  et  agile.  Ce  n'est  pas  V  He  rade 
farnese  qui  a  servi  de  modèle,  mais  quelque  statue  de  Faune  ou  d' 'Apollon.  Et  la  statue  est 
si  belle  qu'il  semble  que  l'art  mème  de  Praxitèle  revive  entre  les  mains  de  Sansovino. 

Les  mèmes  idées  d'élégance,  la  mème  volonté  de  reproduire  les  formes  d'un  étre 
jeune  et  beau,  se  remarquent  dans  le  S.  Jacques  du  Dòme.  Il  est  charmant  par  son  expres- 
sion  de  juvénile  fierté,  et  l'on  admire  la  nouveauté  de  l'exécution  qui  donne  aux  draperies 
tant  de  légèreté.  Mais  on  voit  s'accentuer  une  mode  que  nous  avons  déjà  signalée  dans 
les  ceuvres  du  maitre  de  Sansovino,  cette  mode  du  contrapposto  qui  consiste  à  chercher 
tout  l'effet  de  la  statue  dans  l'opposition  des  membres  et  le  balancement  du  corps. 

En  15 14,  pour  l'entrée  à  Florence  du  pape  Leon  X,  Sansovino  fit  de  nombreux 
arcs  de  triomphe  et,  en  collaboration  avec  Andrea  del  Sarto,  il  construisit  toute  une  facade 
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en  bois  pour  le  Dome  de  Florence.  Mais  de  ces  ceuvres  de  Sansovino,  cornine  de  toutes 

celles  qui  furent  faites  à  ce  moment  pour  des  cérémonies 

publiques,  il  ne  subsiste  d'autre  souvenir  que  les  récits  de 

Vasari.  Au  cours  de  cet  ouvrage  nous  aurons  continuelle- 

ment  à  parler  des  travaux  considérables  que  les  sculp- 

teurs  florentins  eurent  à  faire,  soit  pour  les  entrées  solen- 

nelles  des  Empereurs  et  des  Papes  dans  leur  ville,  soit 

pour  le  Mariage  de  leurs  souverains  011  le  Baptéme  de 

leurs  fils,  mais  malheureusement  ces  travaux  qui  tinrent 

une  si  grande  place  dans  la  vie  des  artistes  de  cette  epo- 
que n'eurent  qu'une  existence  tout  éphémère  et  ne  sont 

plus  connus  de  nous. 

Très  remarqué  par  le  pape  Leon  X  par  suite  de 

ces  décorations,  Sansovino  fut  attiré  à  Rome,  où  il  resta 

pendant  tout  le  pontifìcat  de  Leon  X  et  de  Clément  VII. 

De  cette  période  où  Sansovino  fut  employé  à  plusieurs 

ceuvres  d'architecture,  dont  la  plus  importante  fut  l'Eglise 

des  florentins,  nous  citerons,  comme  la  plus  belle  oeuvre 

de  sculpture,  la  Màdone 
de  S.  Augustin,  Madone 
qui,  étant  devenue  l'objet 

d'une  dévotion  speciale,  est  toujours  tonte  parée  de  bi- 
joux  qui  la  cachent  à  moitié  aux  regards.  Elle  est  très 
célèbre  mais  je  ne  crois  pas  qu'il  convienne  de  beaucoup 
l'admirer.  La  téte  de  la  Vierge  trop  inspirée  de  l'anti- 
quité  a  la  beauté  régulière,  mais  aussi  la  froideur,  des 
tètes  de  Junon;  et  dans  l'enfant  Jesus  campé  en  petit 
hercule  on  retrouve  le  mauvais  goùt  mis  à  la  mode  par 
Michel-Ange. 

Le  sac  de  Rome  mit  fin  à  cette  première  partie 
de  la  carrière  de  Sansovino.  En  1527  il  quitta  Rome  avec 
le  dessein  d'entrer  au  service  du  roi  de  France,  mais  en 
passant  à  Venise  il  y  trouva  un  tei  accueil  qu'il  s'y  ins- 
talla et  y  resta  jusqu'à  la  fin  de  ses  jours. 

Au  xvp  siècle  Venise  était  par  excellence  la  ville 
du  luxe,  des  fètes  brillantes,  la  ville  où  tout  semblait  con- 
verger vers  le  plaisir.  Le  talent  naturellement  élégant 

et  sensuel  de  Sansovino  trouvait  à  Venise  dans  la  ville  du  Titien,  du  Tintoret  et  de  Paul 

Veronése  le  véritable  milieu  qui  lui  convenait  et  s'y  développa  plus  librement  qu'il  n'eùt 

pu  le  faire  à  Florence  ou  à  Rome. 
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Je  ne  parlerai  pas  des  oeuvres  d'architecture  que  Sansovino  fit  à  Venise,  car  dans 
cet  ouvrage  je  n'étudie  les  artistes  qu'au  point  de  vue  de  leurs  sculptures,  mais  il  est  im- 
possible  de  ne  pas  rappeler  le  róle  prépondérant  que  Sansovino  joua  comme  architecte. 
Il  fut  plus  grand  encore  comme  architecte  que  comme  sculpteur.  Par  la  Libreria,  la  Log- 
getta, le  Palais  Con/aro  il  renouvela  toute  l'architecture  vénitienne  et  la  marqua  d'un  si 
puissant  caractère  que  depuis  lors  les  architectes  n'ont  fait  que  l'imiter. 

Le  ravissant  monument,  dit  la  Loggetia,  qu'il 
construisit  au  pied  du  Campanile  de  S.  Marc,  est  de- 
corò de  quatre  statues  de  bronze  qui  représentent 
son  art  dans  toute  sa  fleur  et  sa  plus  pure  originalité. 
Jamais  on  n'a  mis  dans  une  sculpture  plus  d'élan, 
plus  de  joie  et  d'amour  de  la  vie.  Sans  doute  il  ne 
faut  pas,  en  présence  de  ces  statues,  songer  à  la  pu- 
reté  de  style  de  Ghiberti  et  de  Luca  della  Robbia; 
il  faut  accepter  ce  maniérisme  qui  se  plait  aux  atti- 
tudes  mouvementées  et  qui  recherche  les  effets  bril- 
lants  et  pittoresques;  mais,  dans  cet  art  nouveau  qui 
ne  pense  qu'à  mettre  en  relief  la  beauté  et  le  charme 
des  formes  du  corps,  elles  sont  vraiment  un  modèle 
que  Benvenuto  Cellini  lui-mème  n'égalera  pas.  C'est 
bien  là  le  véritable  idéal  du  premier  àge  de  la  Re- 
naissance, de  cet  art  qui  regnerà  pendant  tout  le 
xvie  siècle,  jusqu'au  jour  où  le  Bernin  trouvera  le 
moyen  d'ètre  encore  plus  ardent,  plus  vivant  et  plus 
sensuel. 
Sur  la  facade  de  la  Loggetta,  dans  sa  partie  inférieure,  on  admirera  encore  les  ra- 
vissantes  fìgures  décoratives  placées  dans  l'entre-deux  des  arcs  et  les  bas-reliefs  surmon- 
tant  les  niches.  La  partie  supérieure  de  la  Loggetta  est  décorée  de  grands  bas-reliefs  de 
marbré  qui  n'ont  plus  la  mème  finesse  et  semblent  avoir  été  exécutés  à  une  epoque  pos- 
térieure,  sans  doute  par  les  élèves  de  Sansovino. 

A  l'intérieur  de  la  Loggetta  se  trouve  une  Madone,^  chef-d'oeuvre  de  gràce  et  de 
vivacité.  Le  petit  S.  Jean  est  assis  aux  pieds  de  la  Madone,  et  la  Vierge  et  l'enfant  Jesus, 
dans  un  élan  d'affection,  se  tournent  vers  lui  pour  le  saisir  et  l'embrasser.  C'est  une  oeuvre 
vraiment  bien  séduisante,  d'une  vie  prodigieuse  et  qui  semble  toute  faite  d'un  sourire. 


Madone,    de  V Arsenal 


Sansovino  a  représenté  plusieurs  fois  la  Madone,  mais  dans  aucune  autre  statue 
il  n'a  su  retrouver  le  charme  extraordinaire  de  la  Madone  de  la  Loggetta.  La  Madone 
de  l' Arsenal,  par  l'ampleur  des  formes  et  l'immobilité  du  visage,  rappelle  la  Madone  de 


(i)   Voir  la  gravure  eri  tète  du  chapitre. 
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S.  Augustin  et  appartient  encore  au  style  romain  de  Sansovino.  La  Madone  de  la  Chiesetta^) 
plus  vivante,  plus  gracieuse,  appartient  au  mème  style  que  la  Madone  de  la  Loggetta. 

Parmi  les  oeuvres  les  moins  maniérées  de  Sansovino,  il  faut  citer  la  statuette  de 
5".  Jean  Baptiste  qui  surmonte  les  Fonts  bap- 
tismaux  de  l'église  des  Frari,  et  la  magistrale 
statue  de  S.  Thomas  Rangone  de  Ravenne,  pla- 
cée  sur  la  porte  de  l'église  San  Giuliano.  Cette 
dernière  statue  a  une  simplicité  et  une  dignité 
d'expression  que  Sansovino  n'a  pas  su  con- 
server, lorsque  plus  tard  il  eut  à  faire  les  sta- 
tues  des  quatre  Evangclistes  pour  le  chceur 
de  S.  Marc. 

Sansovino  a  fait  deux  Tombeaitx  à  Ve- 
nise,  celui  de  Y  Archevcquc  de  Chypre  Podoca- 
taro,  qui  ne  comprend  en  fait  de  sculpture  que 
la  statue  du  Prélat,  et  celui  beaucoup  plus  im- 
portant  du  Doge  Francesco  Venier.  Dans  la  lu- 
nette de  ce  tombeau  on  voit  un  grandiose  et 
admirable  bas-relief  représentant  la  Vierge 
tenant  sur  ses  genoux  le  Christ  mort  qu'ado- 
rent  deux  personnages  agenouillés.  Dans  le 
groupe  de  la  Vierge  et  du  Christ,  Sansovino 
s'inspire  de  la  Pietà  de  Michel-Ange;  il  re- 
prend  le  mème  motif  en  lui  donnant  plus  de 
simplicité  et  de  souplesse.  Aux  cótés  du  Do- 
ge, représenté  couché  sur  le  sarcophage,  sont 
deux  fìgures  de  Vertus,  la  Charité  et  YEspé- 
rance.  La  statue  de  Y  Espérance  est  justement 
célèbre.  Par  sa  forme  si  pure  et  si  simple,  par 
son  expression  si  profonde,  elle  est  un  des  chefs-d'ceuvre  du  maitre  et  une  des  plus  bel- 
les  représentations  que  l'on  ait  faites  de  cette  Vertu. 


Porte  de  la  Sa  cristi  e  de  S.  Marc 


Je  viens  de  dire  ce  qui  me  platt  le  plus  dans  les  ceuvres  de  Sansovino,  c'est  dans 
des  sujets  tels  que  Y Espérance  de  la  Tombe  du  Doge  Venier,  dans  la  Madone  et  les  Sta- 
hiettes  de  la  Loggetta  qu'il  me  parait  avoir  trouvé  les  formes  convenant  à  son  genie.  Il  ne 
devait  pas  exceller  de  la  méme  manière  dans  des  sujets  plus  graves,  dans  les  grandes 
scènes  de  la  vie  du  Christ,  où  d'autres  qualités  que  l'élégance  et  le  sentiment  de  la  déli- 
catesse  sont  nécessaires.  Dans  la  célèbre  Porte  de  bronze  de  la  Sacristic  de  S.  Marc,  s'il  est 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 
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vrai  que  Sansovino  brille  par  la  beauté  des  décors,  par  l'habileté  avec  laquelle,  selon 
l'exemple  de  Ghiberti,  il  encadre  les  motifs  principaux  s'il  est  vrai  qu'il  montre  la  méme 
adresse  dans  l'art  de  disposer  les  figures  de  ses  bas-reliefs,  on  ne  peut  s'empècher  de 
remarquer  combien  l'oeuvre  est  théàtrale,  et  combien  l'expression  des  sentiments  est  faus- 
sée  par  cette  recherche  de  l'effet  décoratif.  Sansovino  n'est  pas  un  maitre  qui,  comme  Do- 
natello, pleure  au  pied  de  la  croix  et  fait  entendre  des  cris  de  désespoir,  c'est  un  artiste 
qui  ne  se  préoccupe  que  de  plaire  aux  yeux  par  le  joli  dessin  des  membres  et  le  pitto- 
resque  groupement  des  figures.  Admirons  toutefois  son  habileté  et  le  soin  extraord maire 
qu'il  a  apporté  à  sculpter  cette  porte,  notamment  l'adresse  avec  laquelle  son  ébauchoir, 
semblable  au  pinceau  d'un  Memlinc,  a  dispose,  autour  du  Christ  mort,  toute  la  scène  du 
Calvaire,  et,  autour  du  Christ  ressuscité,  le  concert  celeste  des  Anges. 

Les  mèmes  réflexions  s'appliquent  aux  six  bas-reliefs  de  bronze  représentant  les 
Miracles  de  S.  Marc,  qui  décorent  la  balustrade  du  chceur  de  S.  Marc;  mais  toutefois  ici 
les  qualités  sont  moins  grandes  et  les  défauts  plus  accentués.  C'est  un  encombre  excessif, 
où  l'ceil  a  de  la  peine  à  saisir  la  pensée  de  l'artiste  et  ne  trouve  pas  mème,  en  revanche, 
quelque  beau  morceau  de  bravoure  à  admirer.  Plus  Sansovino  avance  en  àge,  plus  il  se 
laisse  entraìner  au  courant  du  jour  et  tombe  dans  les  exagérations  qui  rendent  le  Juge- 
ment  dernier  de  Michel-Ange  si  condamnable. 

Dans  le  mème  style  compliqué,  mais  prodigieusement  habile,  est  un  petit  Taber- 
nacle  du  Musée  du  Bargello,  dont  le  motif  principal  représente  le  Christ  entouré  d'Anges. 

Antérieurement  à  ces  bas-reliefs  et  dès  son  arrivée  en  Venise,  Sansovino  avait 
fait  à  Padoue,  pour  la  célèbre  chapelle  de  S.  Antoine,  un  bas-relief  représentant  le  Saint 
rendant  la  vie  à  une  noyce.  C'est  le  seul  grand  relief  de  marbré  fait  par  ce  maitre.  Il  s'y 
montre  moins  tourmenté  que  lorsqu'il  travaille  le  bronze,  mais  ses  tendances  à  l'imitation 
antique,  ses  recherches  anatomiques  diminuent  la  valeur  expressive  de  sa  pensée. 

Et  Sansovino,  lui  aussi,  à  la  suite  de  Michel-Ange,  comme  tous  les  autres  floren- 
tins,  veut  faire  des  statues  colossales  et  quoique  ce  genre  convint  mal  à  son  talent  il  fit 
deux  colosses,  un  Mars  et  un  Neptunc  pour  décorer  le  grand  escalier  du  Palais  Ducal.  11 
ne  faut  pas  étre  trop  sevère  pour  des  statues  traitées,  comme  celles-ci  dans  un  pur  effet 
décoratif  et  il  faut  reconnaitre  qu'elles  ne  sont  pas  inférieures  à  celles  que  Bandinelli 
et  l'Ammannati  faisaient  au  méme  moment  à  Florence. 

Vasari  a  parie  longuement  de  la  personne  de  Jacopo  Sansovino  et  du  charme  qu'il 
exercait  autour  de  lui  «  C'était,  dit-il,  un  homme  de  belle  taille,  élégant  et  se  tenant  très- 
droit.  Sa  carnation  était  très  bianche,  ses  cheveux  blonds.  Très  gracieux  et  très  beau  il 
fut  aimé  dans  sa  jeunesse  par  de  grandes  dames.  Devenu  vieux  il  avait  un  air  majestueux, 
avec  une  belle  barbe  bianche.  Il  marchait  comme  un  jeune  hommc;  à  l'àge  de  quatre  vingt 


Jacopo  Sansovino 


i  i  i 


treize  ans,  il  était  encore  alerte  et  bien  portant,  voyant  sans  lunettes  les  plus  petltes  choses 
quelque  éloignées  qu'elles  fussent,  et  il  écrivait  sans  baisser  la  tète  et  sans  prendre  aucun 
point  d'appui,  comme  le  font  la  plupart  des  vieillards.  11  s'habillait  avec  recherche,  aimant 
les  femmes  et  se  plaisant  dans  leur  compagnie  jusque  dans  sa  plus  extrème  vieillesse.  » 

Avant  Sansovino  de  nombreux  sculpteurs  florentins  étaient  venus  à  Venise  et  leur 
action  y  fut  considérable  pendant  tout  le  cours  du  xvu  siècle;  mais  aucun  de  ces  artistes 
ne  s'était  installò  définitivement  dans  cette  ville,  comme  le  fit  Sansovino,  aucun  n'exerca 
une  action  comparable  à  celle  de  ce  grand  maitre  qui,  on  peut  le  dire,  transforma  l'art 
vénitien  en  créant,  dans  la  sculpture  et  plus  encore  dans  l'architecture,  un  style  qui  regna 
pendant  tout  le  cours  du  xvp  siècle. 

Vasari  donne  une  longue  liste  de  ses  élèves,  Solosmeo  de  Florence,  Danese  Cat- 
taneo de  Carrare,  Girolamo  de  Ferrare,  Jacopo  Colonna  de  Venise,  Luca  Lancia  de 
Naples,  Tiziano  de  Padoue,  Pietro  de  Salò,  et  le  plus  grand  de  tous  Alexandre  Vittoria. 
Parmi  les  florentins,  deux  grands  artistes,  que  nous  retrouverons  plus  loin,  ont  été  les 
élèves  de  Jacopo  Sansovino,  Tribolo  et  Ammannati. 
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.u  point  de  vue  de  l'histoire  de  l'art,  sinon  au  point  de  vue  de  la  beauté  des  oeuvres, 
Bandinelli  est  le  maitre  le  plus  important  que  l'on  puisse  citer  après  Michel-Ange  et 
Sansovino. 

Compare  à  ces  deux  artistes  Bandinelli  a  ceci  de  particulier  qu'il  a  passe  toute  sa 
vie  a  Florence.  Son  art  ne  s'est  pas  transformé  comme  celui  de  Michel-Ange  au  contact 
du  milieu  romain,  ni  comme  celui  de  Sansovino  au  contact  du  milieu  vénitien,  et  ainsi, 
mieux  que  ces  deux  maitres,  il  représente  dans  son  essence,  degagé  de  toute  influence 
étrangère,  le  style  mème  de  la  Renaissance.  Il  occupe  dans  l'art  de  la  sculpture  la  mème 
place  que  Vasari  ou  le  Bronzino  dans  l'art  de  la  peinture. 

Dans  la  vie  de  Michel-Ange  nous  avons  note  deux  périodes  principales:  la  période 
fiorentine  pendant  laquelle  il  se  montre  le  disciple  exclusif  de  l'art  antique,  et  la  période 
romaine  caractérisée  par  l'influence  de  la  pensée  chrétienne.  Cette  influence  chrétienne, 
qui  se  manifesta  par  la  recherche  de  l'expression,  était  en  désaccord  avec  les  idées  ré- 
gnant  en  Italie  au  début  du  xvie  siècle  et  ne  devait  pas  étre  acceptée  par  les  artistes, 
par  les  Florentins  encore  moins  que  par  tous  les  autres.  L'action  de  la  Cour  papale,  cette 
résurrection  de  l'art  chrétien,  au  moment  mème  où  apparaissait  le  grand  mouvement  de 
la  Renaissance  antique,  était  un  véritable  anachronisme.  C'était  vouloir  arréter  la  Renais- 
sance au  moment  méme  où  elle  naissait  et  s'imposait  dans  tout  l'éclat  de  sa  brillante  nou- 
veauté.  Alliée  à  la  Renaissance  antique,  l'idée  chrétienne  a  pu  pendant  quelques  années, 
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dans  les  mains  de  Raphael  et  de  Michel-Ange,  réaliser  une  forme  d'art  d'une  supérieure 
beauté,  mais  ce  ne  fut  qu'une  alliance  momentanee  à  laquelle  les  maitres  florentins  du 
xvp  siècle  devaient  d'autant  moins  s'intéresser  qu'ils  n'étaient  pas  très  ardents  dans  leur 
foi  religieuse  et  que,  d'autre  part,  ils  étaient  passionnés  pour  les  nouvelles  idées  de  la 
Renaissance  et  désireux  de  leur  faire  produire  toutes  leurs  conséquences. 

Il  était  donc  à  prévoir  que  Fècole  du  xvp  siècle  laisserait  tomber  les  recherches 
spiritualistes  de  Michel-Ange  pour  ne  s'intéresser  qu'à  la  technique  de  l'art  et  à  la  repré- 
sentation  des  formes.  Et  le  triomphe  de  la  Renaissance  fut  à  ce  moment  d'autant  plus 
facile  que  la  Papauté  elle-mème  renonca  à  défendre  l'art  chrétien  et  que  les  idées  de  la 
Renaissance  s'installèrent  sur  la  chaire  de  S.  Pierre  avec  deux  membres  de  la  famille  des 
Médicis,  avec  Leon  X  et  Clément  VII.  L'art  de  Michel-Ange  et  de  Raphael,  cet  art  qui 
fut  le  résultat  de  la  pensée  romaine  unie  aux  formes  florentines,  ne  brilla  réellement  dans 
tout  son  éclat  que  sous  le  pontificat  de  Jules  IL  La  part  faite  à  cette  forme  d'art  passa- 
gère,  nous  devons  donc  détourner  les  yeux  de  Rome,  pour  revenir  dans  cette  Florence 
qui,  pendant  un  siècle  encore,  dirigerà  les  destinées  de  l'Italie.  Et,  à  Florence,  le  grand 
maitre,  le  chef  de  l'école,  c'est  Bandinelli. 

Bandinelli  n'est  pas  chrétien.  Rien  de  ce  que  Michel- Ange  a  cherché  dans  le  plafond 
de  la  Sixtine,  ne  l'interesse.  Il  n'est  pas  non  plus  un  patriote.  Il  ne  semble  pas  avoir  souf- 
fert  des  malheurs  de  sa  patrie  et  de  l'invasion  étrangère.  Tandis  que  Michel-Ange,  comme 
un  vaillant  soldat  luttait  sur  la  brèche  des  fortifìcations  qu'il  avait  construites  lui-mème, 
Bandinelli  se  réfugiait  à  Lucques,  pour  ne  revenir  à  Florence  qu'une  fois  la  tempéte  passée. 

D'autre  part  si  nous  le  comparons  à  Jacopo  Sansovino  nous  remarquerons  qu'il 
n'est  pas  sensuel.  La  seule  chose  qui  lui  plaise,  mème  en  dessinant  le  nu  d'une  femme, 
ce  sont  les  pures  questions  d'art.  Ni  penseur,  ni  sensuel,  il  semble  que,  plus  que  tout 
autre,  il  ait  voulu  contempler  la  beauté  des  lignes,  indépendamment  de  tout  ce  qu'elles 
peuvent  signifier. 

Dans  cette  étude  des  formes,  son  idéal  est  le  méme  que  celui  de  Michel-Ange. 
Comme  lui  il  aime  la  force,  et  comme  lui  il  a  le  désir  de  s'élever  au-dessus  de  la  nature. 
Partant  il  épaissira  et  grossira  les  formes,  empruntant  aux  statues  romaines  les  traits 
qu'il  ne  trouvait  pas  dans  la  race  fiorentine,  n'ayant  d'autre  ambition  que  d'exprimer 
avec  plus  d'energie  cet  idéal  de  force  qui  lui  semblait  le  point  culminant  de  l'art. 

Je  dis  tout  de  suite  que  si  ces  recherches  correspondaient  bien  fidèlement  à  l'esprit 
de  la  Renaissance,  aux  idées  qui  avaient  cours  dans  le  monde  des  artistes  par  suite  de  leur 
éducation  littéraire  et  de  leur  étude  des  statues  antiques,  ces  idées  avaient  peine  à  péné- 
trer  jusque  dans  le  peuple,  dans  ce  peuple  qui  conserva  la  foi  religieuse  plus  longtemps 
que  le  monde  des  lettrés  et  des  artistes  et  dont  les  yeux  étaient  habitués  aux  formes  dé- 
licates  que  le  ciseau  des  maitres  du  xve  siècle  avaient  prodiguées  dans  toutes  les  églises, 
dans  tous  les  palais  et  dans  toutes  les  rues  de  la  ville. 

Aussi  si  Bandinelli  eut  la  faveur  de  la  cour,  s'il  fut  le  sculpteur  attitré  de  Cosme 
de  Médicis,  il  ne  put  jamais  gagner  le  coeur  du  peuple  et  les  chroniqueurs  nous  ont 
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transmis  tous  les  lazzis,  tous  les  pamphlets  du  peuple  fiorentlli  contre  ses  oeuvres  qui 
formaient  un  si  vif  contraste  avec  toutes  les  traditions  de  Fècole  nationale. 

Aujourd'hui  nous  pensons  comme  le  peuple  florentin,  et  Bandinelli,  après  avoir 
joui  pendant  plusieurs  siècles  d'une  haute  renommée,  nous  apparait  comme  un  des  maì- 
tres  les  moins  sympathiques  de  l'art  italien.  Nous  le  négligerions  volontiers  et,  s'il  ne 
s'agissait  que  de  notre  plaisir  esthétique,  nous  n'aurions  pas  grand  tort;  mais  comme  il 
s'agit  d'écrire  l'histoire  des  idées  artistiques,  de  suivre  la  naissance  et  la  disparition  des 
grandes  formes  d'art  qui  ont  règi  le  monde,  Bandinelli  doit  ètre  mis  au  premier  pian. 

Nous  pouvons,  en  effet,  nous  devons  mème  ne  pas  l'aimer,  mais  il  faut  dire  quelle 
place  il  a  tenu  à  son  epoque,  il  faut  dire  qu'il  fut,  avec  Michel-Ange,  et  plus  que  Michel- 
Ange  le  grand  artisan  du  triomphe  de  la  Renaissance  à  Florence. 

Si  Ics  statues  de  Bandinelli  nous  déplaisent  il  ne  faut  pas  conclure  de  prime  saut 
à  l'infériorité  de  son  talent  artistique;  Bandinelli  avait  au  contraire,  au  plus  haut  degré, 
les  qualités  que  Pécole  recherchait  alors.  Il  connaissait  admirablement  le  corps  humain, 
et  ses  dessins  reproduisant  le  nu  sous  toutes  les  formes  possibles  ont  été  considérés  par 
Vasari  et  les  autres  critiques  ses  successeurs,  comme  étant  les  plus  beaux  qui  aient  été 
faits  à  Florence.  Un  dessin  de  Bandinelli,  le  Martyre  de  S.  Laurent,  qui  a  été  si  merveil- 
leusement  grave  par  Marc-Antoine,  est  peut-étre  au  point  de  vue  de  la  composition,  de 
l'attitude  des  figures,  de  la  mise  en  saillie  de  la  structure  humaine,  la  pièce  la  plus  signi- 
ficative de  la  Renaissance,  celle  qui,  plus  que  la  Sixtine  de  Michel-Ange,  plus  que  les 
Cìiambres  de  Raphael,  où  réapparaissent  les  idées  relìgieuses  du  Moyen-àge,  nous  dit  ce 
que  la  pure  doctrine  de  la  Renaissance  demandait  aux  artistes. 

Aujourd'hui  si  les  ceuvres  de  Bandinelli  nous  déplaisent,  c'est  parce  qu'elles  n'ont 
pas  d'expression  et  c'est  aussi  parce  qu'elles  ne  reproduisent  pas  assez  fidèlement  les 
formes  que  l'artiste  avait  sous  les  yeux,  c'est  parce  qu'il  cherchait  son  idéal  dans  l'imi- 
tation  des  statues  romaines.  Ce  sont  précisément  ces  recherches,  que  nous  considérons 
aujourd'hui  comme  des  défauts,  que  les  lettrés  et  les  artistes  de  la  Renaissance  tenaient 
en  si  haute  estime. 

Bandinelli  a  vécu  au  milieu  de  la  haine,  et  il  semble  que  dans  ce  milieu  du  xvie  sie- 
de où  les  artistes  furent  si  envieux  les  uns  des  autres,  il  ait  lui-mème  encouru  plus  de 
reproches  encore  que  ses  contemporains.  A  ce  moment  tous  les  artistes  se  haì'ssent,  et 
Michel-Ange  lui-mème  fut  en  hostilité  déclarée  avec  Léonard,  avec  Raphael,  avec  Jacopo 
Sansovino.(') 

Quel  contraste  avec  le  siècle  précédent.  Sans  doute  les  artistes  du  xve  siècle  ont 
eu  leurs  conflits,  mais  c'est  à  peine  si  l'histoire  nous  en  a  conserve  un  faible  écho.  Et 
nous  concevons  mal  en  effet  comment  la  haine  eùt  pu  germer  et  grandir  dans  le  coeur 


(1)  «  On  ne  peut  citer  de  Buonarroti  un  seul  trait  de  bienveillance  envers  ses  illustres  émules,  tandis  que  l'on  con- 
naìt  de  lui  plus  d'une  dure  parole  à  l'adresse  des  plus  éminents  panni  eux.  »  «  Il  n'y  a  que  ces  idiots  de  milanais  pour  te  com- 
mander  un  travail  en  bronze  »  dit-il  un  jour  publiquement  à  Léonard  de  Vinci;  et  Raphael  n'était  à  ses  yeux  qu'un  <  envieux 
qui  avait  plus  d'application  que  de  genie.»   KLACZKO,  Causeries  jlorentùies,   page  43. 
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d'un  Antonio  Rossellino,  d'un  Civitali  ou  d'un  Andrea  della  Robbia.  Mais,  au  xvie  siècle, 
le  lien  religieux  est  brisé,  les  artistes  ne  travaillent  plus  en  vue  d'une  grande  idée  morale, 
ils  ne  sont  plus  poussés  que  par  le  eulte  de  leur  individuante,  et  dans  leur  soif  de  gioire, 
d'honneurs  et  de  richesses,  ils  prennent  cette  irritabilité  qui  depuis  lors  n'a  cesse  d'ètre 
l'apanage  de  leurs  successeurs.  Dans  leurs  études,  dès  les  premières  années  de  leur  ap- 
prentissage,  ils  ne  s'intéressent  qu'à  la  puissance  des  muscles,  ils  ne  comprennent  plus 
que  l'importance  de  la  force  dans  la  vie  réelle,  ils  sont  batailleurs,*spadassins,  et  lorsqu'ils 
sont  les  plus  forts  ils  n'hésitent  pas  à  se  débarrasser  de  leurs  adversaires  par  un  coup 
d'épée  ou  de  poignard. 

Aux  yeux  de  la  postérité,  Bandinelli  a  eu  à  lutter,  non  seulement  contre  les  criti- 
ques  violentes  de  Benvenuto  Cellini,  mais  contre  les  accusations  calomnieuses  de  Vasari, 
visant  sa  réputation  d'honnète  homme.  Vasari  a  accuse  Bandinelli  d'avoir  détruit  le  cé- 
lèbre carton  de  Michel-Ange.  «  Le  carton  de  Michel-Ange,  dit-il,  ayant  été  exposé  dans 
la  salle  du  grand  Conseil,  Baccio  Bandinelli,  qui,  plus  que  tous  les  autres  artistes,  fré- 
quentait  ce  lieu,  fit  faire  une  fausse  clef  de  cette  salle  et,  dans  le  tumulte  qui  suivit  la 
chute  de  Pierre  Soderini  en  151  2,  il  lacera  le  dessin  en  plusieurs  morceaux.  On  supposa 
que  Bandinelli  avait  coupé  ce  dessin  pour  en  emporter  quelques  morceaux.  D'autres 
pensèrent  qu'il  avait  voulu  enlever  aux  jeunes  artistes  la  faculté  de  l'étudier,  afin  de  les 
empécher  de  faire  des  progrès  dans  l'art,  d'autres  enfin  supposèrent  qu'il  avait  agi  dans 
le  but  d'ètre  agréable  à  Léonard  de  Vinci,  dont  le  carton  de  Michel-Ange  avait  singuliè- 
rement  affaibli  la  réputation,  d'autres  enfin,  mieux  avisés  sans  doute  n'y  virent  qu'un  effet 
de  sa  haine  pour  Michel-Ange,  de  cette  haine  qui  l'anima  contre  lui  pendant  toute  sa  vie. 
La  perte  de  ce  carton  fut  une  cruelle  perte;  Bandinelli  se  couvrit  de  honte  et  merita 
d'ètre  accuse  par  tout  le  monde  d'envie  et  de  méchanceté.  » 

Bandinelli  ne  s'est  pas  relevé  d'une  telle  accusation  et  on  n'a  cesse  de  le  citer 
comme  le  plus  haineux  des  artistes  de  la  Renaissance.  Or  le  récit  de  Vasari  n'est  qu'une 
abominable  calomnie.  M.  Perkins  l'a  démontré  jusqu'à  l'évidence.  «  Un  examen  attentif 
des  faits,  dit-il,  prouve  que  Bandinelli  n'a  pu  se  rendre  coupable  de  l'acte  honteux  qu'on 
lui  impute,  ni  en  1 5  1 2  comme  l'avance  Vasari  dans  la  biographie  de  cet  artiste,  ni  en  1  5  1  7 
ainsi  que  l'affirme  cet  écrivain  si  peu  exact  dans  sa  notice  sur  Michel-Ange;  car  Cellini 
nous  dit  que  lorsque  Torrigiano  revint  d'Angleterre  à  Florence,  en  15  18,  il  était  lui-méme 
occupé  à  faire  des  études  d'après  ce  carton.  La  présomption  la  plus  forte  en  faveur  de 
l'innocence  de  Bandinelli  se  trouve  peut-étre  dans  le  silence  de  Cellini  qui,  ardent  admi- 
rateur  de  Michel-Ange  et  ennemi  plus  ardent  encore  de  Bandinelli,  n'eùt  pas  manqué,  s'il 
eùt  cru  à  cette  accusation,  de  la  lui  reprocher  hautement  et  Condivi  lui-méme  n'eùt  pas 
dit  qu'on  ignorait  comment  ce  carton  avait  été  détruit,  s'il  eùt  existé  la  moindre  certitude 
à  cet  égard.  »  M.  Muntz  a  récemment  fait  remarquer  que  l'Anonyme  de  Morelli  qui  écri- 
vait  en  15 19  vit  encore  le  carton  de  Michel- Ange  dans  la  salle  du  Palais  vieux  là  mème 
où  il  avait  été  exposé  pour  la  première  fois  et  de  plus  que  Paul  Jove  mentionne  l'ouvrage 
comme  existant  encore  à  son  epoque,  ce  qui  nous  reporte  vers  le  milieu  du  xvie  siècle. 
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De  toute  cette  animosité  des  amis  de  Michel-Ange  il  ne  faut  retenir  qu'une  con- 
clusion,  c'est  que  Bandinelli  était  détesté  par  eux,  surtout  parce  qu'ils  le  considéraient 
comme  étant  le  seul  qui  pùt  alors  balancer  la  gioire  de  Michel-Ange. 

Plus  encore  que  Vasari,  Cellini  ne  cesse  d'attaquer  Bandinelli  d'une  facon  odieuse. 
Mais  quelle  foi  ajouter  à  ce  Cellini,  à  cet  assassin  qui  n'a  jamais  eu  le  moindre  soupcon  de 
sens  moral?  Ne  nous  dit-il  pas  crùment,  et  comme  s'il  voulait  s'en  vanter  qu'il  «  avait  ré- 
solu  de  tuer  son  ennemi  Bandinelli  »? 

Bandinelli  appartenait  à  une  famille  d'artistes.  Son  pére  était  un  orfèvre  dont  la 
boutique,  au  dire  de  Vasari,  était  la  première  de  Florence.  Fournisseur  des  Médicis,  de 
Laurent  et  de  son  frère  Julien,  il  devint  leur  homme  de  confiance  et  fut  chargé  par  eux, 
lors  de  leur  exil  en  1494,  de  mettre  en  lieu  sur  leurs  richesses.  Il  était  à  mème  de  donner 
à  son  fils  une  grande  instruction  technique,  une  haute  culture  littéraire,  et  tous  les  avan- 
tages  qui  résultent  pour  un  artiste  de  la  fréquentation  des  hommes  de  cour.  Bandinelli, 
de  bonne  heure,  fut  place  mieux  que  tout  autre  pour  connaitre  les  idées  qui  se  faisaient 
jour  dans  le  milieu  des  Médicis  et  pour  trouver  les  nouvelles 
formes  artistiques  qui  convenaient  à  ces  idées. 

Bandinelli  a  été  un  infatigable  travailleur.  Parmi  les 
sculpteurs  italiens  il  est  avec  Donatello,  Michel-Ange  et  le 
Bernin,  un  de  ceux  qui  ont  taillé  les  plus  nombreux  et  les  plus 
gros  blocs  de  marbré. 

Dans  sa  jeunesse,  Bandinelli,  après  avoir  débuté  en  fai- 
sant  quelques  statues  dans  le  style  antique,  notamment  un 
Hercule  et  un  Mercure  qui  plus  tard,  en  1530,  fut  envoyé  au 
roi  de  France,  obtint  en  1  5 1  2  la  commande  d'un  5".  Pierre  pour 
la  Cathédrale  de  Florence.  C'est  une  statue  encore  peu  signi- 
ficative, dans  laquelle  il  suffìt  de  signaler,  comme  trait  intéres- 
sant,  une  imitation  des  statues  de  Donatello  et  plus  particuliè- 
rement  du  5.  Marc  d'Or  San  Michele. 

Ensuite,  comme  tous  les  artistes  en  vue  de  cette  epoque, 
il  fut  appelé  à  Lorette  où  il  termina  les  bas-relief  de  la  Naissance 
de  la  ViergeS1)  Il  faut,  je  pense,  considérer  comme  étant  de  Bandinelli  toute  la  partie  droite 
représentant  S.te  Anne  et  le  groupe  des  visiteuses.  Le  style  d'Andrea  Sansovino,  plus  sim- 
ple,  se  reconnait  dans  la  partie  de  gauche  représentant  la  toilette  du  nouveau-né.  Au  sujet 
de  ce  bas-relief  Vasari  a  deux  versions.  Dans  la  vie  d'Andrea  Sansovino  il  dit  que  ce  maitre 
commenda  ce  bas-relief  qui  fut  dans  la  suite  termine  par  Bandinelli.  Dans  la  vie  de  Bandi- 
nelli il  dit  au  contraire  que  le  bas-relief  commencé  par  ce  maitre  fut  termine  par  Raphael 
da  Montelupo.  Le  style  de  l'oeuvre  me  paraìt  plutót  confirmer  la  première  version. 


Hercule  et  Caccus 


(I)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  chapitre. 
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Bandinelli  fit  ensuite,  pour  le  Palais  des  Médicis  à  Florence,  diverses  statues,  no- 
tamment  un  Orphée,  en  imitation  de  l'Apollon  du  Belvedére  et  une  Copie  du  Laocoon.  En 
mème  temps  il  restaurait  le  groupe  originai,  faisant  les  bras  qui  manquaient;  restauration 
qui  passe  pour  une  des  plus  belles  qui  aient  été  faites  à  un  antique. 

Et  nous  arrivons  à  la  première  oeuvre  importante  du  maitre,  au  groupe  colossal 
à?  Hercule  et  Caccus  qui  est  place  devant  la  porte  du  Palais  de  la  Seigneurie.  Lorsqu'on 
parie  de  cette  oeuvre  de  Bandinelli  on  ne  peut  s'empècher  de  penser  aux  Mémoires  de  Celimi 
qui  contiennent  la  plus  mordante  attaque  qu'un  artiste  ait  jamais  dirigée  contre  un  autre 
artiste.  La  critique  de  Cellini  sur  V  He  rati  e  et  Caccus  est  une  page  feroce  et  d'autant  plus 
dangereuse  qu'elle  a  été  écrite  par  un  homme  connaissant  tous  les  secrets  de  son  art  et 
dont  les  mots  portent  comme  des  flèches  empoisonnées.  «  Si  l'on  rasait  les  cheveux  de 
ton  Hercule,  dit-il,  il  ne  lui  resterait  plus  assez  de  cràne  pour  contenir  la  cervelle.  On  ne 
sait  si  sa  face  est  celle  d'un  homme  ou  d'un  monstre  tenant  à  la  fois  du  lièvre  et  du  bceuf  ; 
en  outre,  elle  n'est  pas  à  l'action.  La  tète  est  mal  attachée  au  cou,  avec  si  peu  d'art  et 
d'une  manière  si  disgracieuse  qu'on  n'imagina  jamais  rien  de  pis.  Ses  grosses  épaules 
ressemblent  aux  deux  paniers  du  bàt  d'un  àne.  Sa  poitrine  et  ses  membres  sont  copiés 
non  sur  la  nature  humaine,  mais  d'après  un  mauvais  sac  de  melons  dressé  le  long  d'un  mur. 
Le  dos  parait  étre  aussi  la  reproduction  d'un  sac  de  calebasses.  On  ignore  comment  les 
deux  jambes  tiennent  à  ce  torse  difforme,  on  ne  sait  pas  s'il  s'appuie  sur  une  jambe  ou  sur 
l' autre,  et  on  voit  encore  moins  s'il  repose  sur  toutes  deux,  suivant  la  méthode  observée 
quelquefois  par  les  maitres  qui  possédent  un  peu  leur  métier.  On  reconnait  facilement  que 
cette  statue  tombe  en  avant  de  plus  d'un  tiers  de  brasse,  ce  qui  est  la  plus  grande  et  la  plus 
impardonnable  de  toutes  les  erreurs  dont  se  rendent  coupables  ces  artistes  sans  valeur 
qui  nous  pleuvent  par  douzaines.  Ouant  aux  bras  ils  sont  tous  deux  étendus  sans  aucune 
gràce,  et  on  n'y  découvre  pas  plus  d'art  que  si  tu  n'avais  jamais  contemplé  un  homme  nu 
et  vivant.  La  jambe  droite  de  l'Hercule  et  celle  de  Caccus  qui  la  touche  sont  agencées  de 
telle  facon  que,  si  on  les  séparait,  il  ne  resterait  plus  à  l'endroit  où  elles  se  rencontrent 
assez  de  mollet  non  seulement  pour  toutes  deux,  mais  encore  pour  une  seule.  On  dit  en- 
core qu'un  des  pieds  de  l'Hercule  est  enterré  et  que  l'autre  semble  pose  sur  des  char- 
bons  ardents.  » 

En  citant  cette  page  la  plupart  des  historiens  de  la  sculpture  fiorentine  s'abstien- 
nent  de  tout  commentaire.  Elle  comporte  cependant  de  nombreuses  réflexions,  car  toutes 
les  critiques  de  Cellini  n'ont  pas  la  mème  portée  et,  en  discutant  son  opinion  sur  Bandi- 
nelli, c'est  l'art  de  toute  cette  epoque  que  l'on  analyse. 

Cellini  n'a  pas  raison  de  reprocher  à  l'Hercule  de  Bandinelli  la  petitesse  du  cràne. 
Si  Bandinelli  a  commis  quelque  exagération  il  n'a  fait  que  suivre  les  conseils  donnés  par 
l'art  antique  qui  estimait  que  dans  la  représentation  du  type  de  l'Hercule  le  développe- 
ment  excessif  de  la  musculature  devait  entrainer  nécessairement  l'atrophie  du  cerveau. 
Plus  graves  sont  les  reproches  relatifs  à  l'exagération  des  muscles  à  «  ce  dos  qui  ressemble 
à  un  sac  de  calebasses  »  mais  comment  Cellini  n'a-t-il  pas  vu  que  Bandinelli  n'était  pas 
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seul  à  mériter  de  tels  reproches  et  que  cette  critique  remontait  jusqu'à  Michel-Ange, 
jusqu'à  ce  Michel-Ange  devant  lequel  il  était  en  adoration?  On  ne  saurait  condamner  la 
musculature  de  l'Hercule  de  Bandinelli  sans  qu'une  partie  de  ce  blàme  ne  retombe  sur 
les  figures  mèmes  des  Tombeaux  des  Médicis.  Si  l'Hercule  de  Bandinelli  a  un  pied  enterré 
n'est-ce  pas  encore  une  imitation  de  Michel-Ange  qui  très  souvent  s'est  più  à  ne  pas  déga- 
ger  le  pied  de  ses  statues?  et  la  pénétration  des  membres  d'Hercule  et  de  Caccus  est  une 
licence  que  s'étaient  permis,  avant  Bandi- 
nelli, le  grand  Donatello,  dans  son  David 
de  bronze,  et  les  Grecs  du  ve  siècle  eux- 
mèmes,  témoin  le  Discobole.  Et  d'où  vient 
cette  mode  de  soulever  un  pied  comme  s'il 
était  sur  des  charbons  ardents,  sinon  de 
Michel-Ange?  Mais  ici  Cellini  ne  fait  que 
se  contredire.  Après  avoir  remarqué,  ce 
qui  est  vrai,  que  la  statue  porte  trop  éga- 
lement  sur  les  deux  pieds,  il  dit  mainte- 
nant,  ce  qui  n'est  pas  vrai,  qu'un  des  pieds 
est  trop  violemment  soulevé.  En  faisant 
cette  dernière  critique  il  pensait  malgré 
lui  à  quelque  statue  de  Michel-Ange,  au 
6".  Mathieu,  à  Y  Esclave  du  Louvre,  à  V Apol- 
lino, mais  non  à  YHcrcule  de  Bandinelli. 

En  réalité  YHercule  de  Bandinelli, 
qui  est  loin  d'ètre  un  chef-d'ceuvre,  est  ré- 
préhensible  surtout  par  son  faible  carac- 
tère  expressif.  Il  ne  dit  pas  ce  qu'il  veut 
dire.  Comme  l'a  très  bien  vu  Cellini  le  geste  du  bras  est  mou,  la  tète  n'est  pas  à  l'action 
et  d'une  facon  generale  la  statue  ne  parvient  pas  à  exprimer  ce  caractère  de  force  que 
l'artiste  désirait  par  dessus  tout  mettre  dans  son  oeuvre. 

Remarquons  toutefois  que  le  groupe  de  Bandinelli  ne  fut  pas  alors  jugé  si  mépri- 
sable.  Vasari,  en  effet,  après  avoir  longuement  parie  du  concours  qui  eut  lieu  entre  l'Am- 
mannati,  Cellini,  Jean  Bologne,  et  Vincenzio  Danti  pour  le  Neptune  de  la  Place  de  la  Sei- 
gneurie  ajoute  :  «  La  mort  empècha  Bandinelli  d'avoir  la  commande  de  ce  Neptune,  mais 
elle  lui  valut  en  revanche  une  grande  gioire,  car  ces  quatre  modèles  firent  voir  combien 
étaient  meilleurs  le  dessin,  le  jugement  et  le  talent  de  celui  qui  avait  fait  Hercule  et  Caccus, 
et  les  avaient  mis,  comme  vivants,  sur  la  place.  La  bonté  de  cette  oeuvre  a  été  démontrée 
par  les  oeuvres  qui  furent  faites  depuis  la  mort  de  Bandinelli  ;  lesquelles  malgré  leur  valeur 
n'ont  pu  atteindre  au  degré  de  beauté  de  celle  de  Bandinelli.  » 

Que  Bandinelli  ait  été  de  son  vivant  considéré  comme  un  des  plus  grands  maitres 
de  l'école,  nous  n'aurions  pas  besoin  d'autre  preuve  que  la  commande  qui  lui  fut  faite  des 
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Tombeaux  de  Leon  X  et  de  Clément  VII.  Ces  Tombeaux  pour  lesquels  il  eut  comme  colla- 
borateur  l'architecte  Antonio  da  San  Gallo  doivent  étre  considérés  comme  les  types  de 
tombeaux  les  plus  significatifs  du  nouveau  style  de  la  Renaissance. 

Pour  comprendre  revolution  de  l'art  florentin  il  faut  rapprocher  les  tombeaux  de 
Bandinelli,  qui  datent  de  1536,  des  Tombeaux  faits  par  Sansovino  en  1505. 

L'oeuvre  de  Sansovino  offrait  déjà  dans  l'ordonnance  generale  et  dans  le  choix 
des  motifs  de  décoration,  une  imitation  de  l'art  antique,  mais  malgré  tout  on  voyait  tou- 
jours  prédominer  l'ancien  goùt  florentin  caraetérisé  par  la  recherche  excessive  du  décor 
et  de  la  finesse  de  l'exécution.  lei,  c'est  la  proscription  absolue  de  l'ornement,  consi- 
derò désormais  comme  une  chose  petite  et  indigne  du  grand  art.  C'est,  en  architecture, 
toute  beauté  vue  dans  le  grand  effet  des  lignes  ;  c'est  la  recherche  de  la  noblesse  et  de 
la  puissance. 

Soyons  équitables;  l'idée  est  juste.  S'il  est  vrai  que  dans  la  plupart  des  ceuvres  de 
la  Renaissance,  cette  recherche  a  engendré  de  la  froideur,  on  peut  dire  que  la  doctrine 
en  soi  était  inattaquable.  L'Architecture  ne  saurait  étre  un  simple  prétexte  àia  décoration. 
Le  xve  siècle,  oubliant  les  grandes  traditions  du  xine  siècle,  s'était  préoccupé  parfois  trop 
exclusivement  de  couvrir  ses  monuments  d'une  denteile  de  pierre,  et  son  art  gagnant  en 
légèreté  avait  perdu  sa  grandeur.  La  Renaissance  contenait  en  principe  une  réforme  fe- 
conde, et  son  seul  tort  a  été  de  chercher  la  réalisation  de  ses  idées,  non  dans  l'invention 
de  formes  nouvelles,  mais  dans  l'imitation  trop  servile  de  l'antiquité. 

Si  mème,  sans  penser  aux  grandes  ceuvres  architecturales,  nous  étudions  la  déco- 
ration des  chapelles,  des  autels,  des  tombeaux,  nous  reconnaìtrons  que,  le  jour  où  la  pre- 
mière place  était  de  nouveau  restituée  à  la  figure  humaine,  il  convenait  de  restreindre  ces 
ornements  dont  les  mille  détails  risquaient  de  trop  retenir  les  regards. 

Le  Tombeau  de  Leon  X  marque  la  disparition  definitive  de  l'ornementation  dans 
l'architecture  funéraire.  Désormais,  et  sur  ce  point  c'est  la  grande  tradition  des  maitres 
italiens  du  xive  siècle  et  des  francais  du  xme  qui  reparait,  la  figure  humaine  va  régner 
dans  l'art  en  souveraine  absolue. 

La  disposition  generale  du  Tombeau  de  Leon  X  qui  reproduit  le  type  des  arcs 
de  triomphe  romain  eut  un  très  grand  succès.  C'est  elle  que  les  architectes  francais  adop- 
tèrent  dans  les  Tombeaux  de  Francois  I  et  de  Henri  II,  et  ils  la  développèrent  encore,  car 
au  lieu  de  plaquer  contre  un  mur  l'are  de  triomphe,  comme  une  simple  décoration,  ils 
l'isolèrent  et  le  dressèrent  tout  entier  au-dessus  de  la  statue  tombale  du  roi. 

La  décoration  des  Tombeaux  de  Bandinelli  comprend,  dans  le  bas,  trois  statues  et, 
sur  l'entablement,  trois  bas-reliefs.  Bandinelli  n'a  pas  eu  le  temps  d'achever  son  oeuvre  et 
les  parties  les  plus  en  vue  des  Monuments,  les  deux  statues  des  papes,  ne  sont  pas  de  lui. 
Le  Leon  X  est  de  Montelupo,  et  le  Clément  VII,  d'un  sculpteur  assez  mediocre,  Nanni  di 
Baccio  Bigio.  De  Bandinelli  sont  les  quatre  statues  de  saints  placées  dans  des  niches  aux 
cótés  des  statues  des  papes.  Ce  sont  les  chefs-d'oeuvres  de  ce  maitre.  Sans  doute  ce  sont 
ici  des  athlètes  plus  que  des  saints,  mais  le  caractère  de  puissance  que  Bandinelli  veut 
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reproduire  est  nettement  exprimé  et,  en  se  placant  au  point  de  vue  choisi  par  l'artiste,  on 
doit  reconnaitre  que  ce  sont  là  des  oeuvres  de  réelle  vaillance,  sculptées  par  un  mai- 
tre ouvrier. 

Vasari  blàme  Bandinelli  d'avoir  place  aux  cótés  des  Papes,  et  dans  un  poste  se- 
condale, les  statues  des  Apótres.  Il  voit  là  un  acte  d'adulation  vis-à-vis  des  Papes  et  un 
manque  de  respect  vis-à-vis  des  Apótres.  Avant  Bandinelli  on  ne  mettait  en  effet,  autour 
des  Tombeaux,  que  des  statues  allégori- 
ques;  et  les  statues  des  Saints  et  des  Apó- 
tres étaient  réservées  pour  les  Autels;  el- 
les  accompagnaient  une  statue  du  Christ 
ou  de  la  Vierge,   mais  jamais   celle  d'un 
homme,  fut-il  un  Pape. 

Le  sommet  de  chaque  Tombeau 
est  décoré  de  trois  importants  bas-reliefs, 
où  Bandinelli  se  montre  également  habile 
dans  l'art  de  la  composition  et  du  dessin. 
Dans  la  Tombe  de  Leon  X,  il  représente, 
au  centre,  l'Entrevue  de  Leon  X  avec 
Francois  I  à  Bologne  et,  sur  les  cótés,  deux 
scènes  de  la  vie  de  S.  Pierre  et  de  S.  Paul. 
Dans  la  Tombe  de  Clément  VII,  c'est  le 
Couronnement  de  Charles  V  à  Bologne  et 
deux  scènes  de  la  vie  de  S.  Jean  Baptiste 
et  de  S.  Jean  évangéliste. 

Bandinelli  ne  cessa  de  jouir  de  la 
plus  grande  faveur  à  la  Cour  des  Médicis.  Après  avoir  fait  les  Tombeaux  des  papes 
Leon  X  et  Clément  VII  il  recut  de  Cosme  la  commande  d'un  Monument  en  l'honneur  de 
son  pére  Jean  des  Bandes  noires.  Le  Monument  se  compose  d'un  important  piédestal  que 
surmonte  la  statue  assise  du  Condottiero.  Vasari  nous  dit  que  Bandinelli  ne  termina 
pas  la  statue  et  qu'elle  ne  fut  pas  tout  d'abord  placée  sur  son  piédestal.  C'est  en  effet, 
en  1851  seulement,  que  la  statue,  qui  était  restée  dans  les  salons  du  Palais  vieux,  fut 
exposée  sur  la  place  S.  Laurent,  mais  il  faut  penser  que  le  Monument  ne  fut  pas  alors 
reconstitué  tei  que  l'avait  concu  Bandinelli.  Il  n'y  a  pas  de  raccord  entre  la  statue  et  le 
piédestal  qui  est  trop  gros  et  fait  paraitre  la  statue  trop  petite.  Or  le  texte  mème  de  Va- 
sari nous  dit  qu'il  devait  y  avoir  entre  le  piédestal  et  la  statue  une  base  qui  avait  préci- 
sément  pour  but  d'élever  la  statue  et  de  donner  au  Monument  des  formes  plus  élancées 
et  plus  harmonieuses.  L'absence  de  cette  base  suffit  aujourd'hui  à  dénaturer  une  oeuvre 
qui  est  cependant  d'une  réelle  beauté. 

Le  piédestal  de  Bandinelli,  un  des  plus  beaux  piédestaux  de  statue  créés  par  l'art 
florentin,  est  également  intéressant  par  la  noblesse  des  formes  architecturales,  par  Téle- 
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gancc  et  la  richesse  du  décor  et  par  la  beauté  du  grand  relief  de  la  face  antérieure.  Ce 
bas-relief  par  le  mouvement  des  fìgures,  et  la  science  des  nus  peut  étre  considerò  comme 
un  des  bas-reliefs  types  de  l'art  du  xvie  siècle. 

Vers  cette  epoque  le  grand  due  Cosme  renonca  à  habiter  le  Palais  des  Médicis, 
l'illustre  demeure  construite  par  Michelozzo,  et  transporta  sa  residence  au  Palais  de  la 
Seigneurie.  De  là  dans  ce  Palais  ces  travaux  considérables  d'aménagement  auxquels  Va- 
sari eut  tant  de  part  et  qu'il  décrit  si  minu- 
tieusement  dans  ses  ceuvres. 

En  collaboration  avec  l'architecte 
Giuliano  di  Baccio  d'Agnolo,  Bandinelli  com- 
menda la  grande  Salle  des  Cinq  cents,  qui  fut 
plus  tard  terminée  par  Vasari.  Bandinelli  fit 
pour  cette  salle  les  trois  statues  de  Leon  X, 
de  Jean  de  Mcdicis,  du  due  Alexandre  et  le 
Groupe  de  Clément  VII  couronnant  Charles  V, 
mais  il  n'exécuta  pas  lui-mème  toutes  ces 
sculptures  qui  furent  en  partie  terminées 
après  sa  mort  par  son  élève  de  Rossi. 

La  vie  de  Bandinelli  se  termina  par 
de  grands  travaux  au  Dòme  de  Florence, 
par  la  Bordure  du  Chceur  et  la  décoration  du 
Maitre- Anici. 

La  Bordure  du  Chceur  de  Bandinelli 
est  célèbre  et  de  tous  les  travaux  de  ce  mai- 
tre c'est  celui  que  la  critique  a  le  moins  maltraité.  C'est  encore  ici  une  oeuvre  très  signi- 
ficative de  l'esprit  de  la  Renaissance.  Cette  bordure  comprend  une  sèrie  de  quatre-vingts 
fìgures  isolées  qui  représentent,  si  l'on  veut,  et  cela  était  sans  doute  dans  la  pensée  de 
Bandinelli,  des  Prophètes  et  des  Apòtres,  mais  qui,  à  vrai  dire,  ne  sont  qu'une  suite 
d'études  de  fìgures  observées  dans  les  positions  les  plus  variées.  Dans  aucune  autre 
oeuvre  on  ne  verrà  se  manifester  avec  une  telle  clarté  l'indifférence  de  l'artiste  à  l'égard 
des  sentiments,  et  l'enthousiasme  qui  le  transporte  à  la  vue  d'une  attitude,  du  mouve- 
ment d'un  membre,  de  l'attaché  d'un  muscle.  Ce  sont  là,  des  ceuvres  sans  aucune  signi- 
fication,  uniquement  de  beaux  modèles  pour  une  école  de  beaux-arts.  En  nous  placant  à 
ce  point  de  vue,  il  faut  louer  le  dessin  de  Bandinelli  et  une  simplicité  d'attitudes,  une  me- 
sure,  que  nous  ne  rencontrerons  plus  dans  les  ceuvres  de  ses  successeurs.  Dans  le  projet 
primitif  la  principale  décoration  de  cette  bordure  du  chceur  devait  étre  une  sèrie  de  bas- 
reliefs  de  bronze,  et  les  fìgures  dont  nous  venons  de  parler  ne  devaient  que  leur  servir 
de  cadre.  Mais  ces  bas-reliefs  n'ont  jamais  été  exécutés. 

Non  moins  important  que  cette  bordure  était  le  Maitre  -  Ai  t  tei.  Vasari  nous  a  con- 
serve la  description  de  cet  Autel,  qui  n'existe  plus,  mais  dont  les  principales  sculptures 
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sont  dans  diverses  églises  de  Florence.  Sur  l'Autel  était  un  Clirist  mort  entouré  de  deux 
Anges.  Derrière  l'Autel  sur  un  gradin  était  une  statue  de  Dieu  le  pére  bénissant,  accom- 
pagnée  de  deux  anges  agenouillés  tenant  des  candélabres.  Ce  piédestal  devait  ètre  décoré 
de  bas-reliefs  en  bronze  représentant  des  scènes  de  la  passion.  Plus  en  arrière  encore  sous 
l'are  qui  faisait  pendant  à  l'entrée  principale  du  choeur,  et  tournant  le  dos  à  l'autel  étaient 
les  deux  statues  d'Adam  et  d'Eve,  placées  aux  còtés  de  l'arbre  du  mal  autour  duquel  s'en- 
roulait  un  serpent  à  face  humaine. 

Cet  Aatel,  qui  était,  sinon  le  plus  beau,  du  moins  le  plus  grandiose  qui  eut  été  élevé 
à  Florence,  n'a  pas  été  conserve.  On  y  voyait  de  telles  nudités  que  le  clergé,  en  1722, 
lorsqu'il  ne  fut  plus  aveuglé  par  son  enthousiasme  pour  le  style  de  la  Renaissance,  com- 
prit  que  de  telles  ceuvres  ne  convenaient  pas  aux  Autels  et  il  fit  enlever  les  statues  de 
Bandinelli.  Elles  se  trouvent  aujourd'hui  soit  au  Bargello,  soit  au  cloitre  ou  à  l'église  de 
Santa  Croce. 

Dans  la  conception  de  cet  Autel,  Bandinelli,  suivant  les  doctrines  de  Michel-Ange, 
avait  renoncé  à  toute  forme  decorative  pour  n'employer  que  la  figure  humaine.  Au  centre 
il  avait  représenté  la  Mori  du  Christ  et  aux 
còtés  Adam  et  Ève.  Ce  sont  ces  figures  nues 
d'Adam  et  d'Eve,  représentées  sans  le  moin- 
dre  voile  qui  choquèrent  le  public  des  fidè- 
les  comme  l'avaient  fait  les  nudités  du  Juge- 
ment  dernier  de  Michel- Ange. 

Remarquons  toutefois  qu'il  n'y  a  pas 
trace  de  sensualité  dans  l'art  de  Bandinelli. 
Sous  ce  rapport  il  est  bien  vraiment  le  frère 
de  Michel-Ange.  Tous  deux  ils  se  sont  éga- 
lement  passionnés  pour  l'étude  du  nu  et  tous 
deux  ils  ont  étudié  le  corps  humain  comme 
ils  eussent  étudié  une  piante  ou  une  fleur, 
ne  s'intéressant  qu'au  dessin  des  membres, 
à  l'anatomie  et  à  la  charpente  du  corps 
humain,  sans  insister  un  seul  instant  sur  cet 
attrait  particulier  que  fait  naìtre  la  diffé- 
rence  des  sexes.  Il  est  chaste,  malgré  ses 
nudités.  Et  peut  ètre  que,  si  lui  et  Michel- 
Ange  eussent  été  moins  chastes,  ils  n'aurai- 

ent  pas  avec  la  méme  indifférence  prodigué  ces  nus,  qu'ils  regardaient  avec  des  yeux  d'ar- 
tiste, sans  penser  que  d'autres  hommes  les  regarderaient  avec  d'autres  pensées. 

Les  deux  statues  &  Adam  et  d'Eve  de  Bandinelli  sont  aujourd'hui  au  Musée  du 
Bargello,  mais  elles  sont  exposées  d'une  facon  malheureuse  qui  en  dénature  le  caractère. 
Ces  deux  statues,  en  effet,  qui  étaient  séparées  l'ime  de  l'autre  par  l'arbre  du  péché 


Adam  et  Ève 


I  26 


Bau  din  ci  li 


autour  duquel  était  enroulé  le  serpent  à  face  humaine,  ont  été  rapprochées  et  resserrées 
l'une  contre  l'autre.  Bandinelli  n'avait  pas  concu  ces  deux  statues  pour  qu'elles  fussent 
ainsi  groupées,  et  il  n'avait  pas  prévu  un  arrangement  qui  est  d'un  si  fàcheux  effet.  Il  im- 
porte de  modifier  cet  état  de  choses  et  d'exposer  les  statues  sur  des  piédestaux  séparés. 
On  voit  à  l'entrée  de  la  Grotte  de  Buontalenti,  aux  Jardins  Boboli,  deux  statues 
de  Bandinelli,  un  Apo Iloti  et  une  Cérès  qui  était  un  premier  projet  fait  pour  V  Ève  du  Dòme. 

Le  motif  principal  de  l'Autel  de  la  Cathédrale  de  Florence  représentait  la  Moti  du 
Christ,  motif  compose  de  deux  figures,  le  Christ  mort  et  un  disciple  le  soutenant  dans  ses 

bras.  Plus  tard  Bandinelli  reprit  ce  motif,  dans  une  forme 
à  peu  près  semblable,  destinant  ce  second  groupe  à  son 
Tombeau.  Ces  deux  oeuvres  se  trouvent  aujourd'hui,  la 
première  dans  l'église  de  Santa  Croce  et  la  seconde  à 
l'Annunziata. 

Nous  n'avons  pas  à  insister  sur  ces  sculptures  qui 
ne  sont  pas  au  nombre  des  meilleures  du  maitre  ;  elles 
ont  toutefois  les  caractères  que  nous  avons  signalés  dans 
toutes  ses  ceuvres,  dessin  correct,  science  de  l'anatomie, 
recherche  de  la  force,  mais  en  méme  temps  épaississe- 
ment  des  formes,  manque  de  gràce  et  art  inexpressif. 


Nous  avons  dit  combien  les  portraits  furent  rares 
à  cette  epoque.  Nous  attacherons  donc  d'autant  plus  de 
prix  au  Buste  du  due  Cosine.  C'est  du  reste  une  oeuvre  de 


Buste  de  Cosme  I 


la  plus  grande  beauté,  simple,  large  et  très  noble,  bien  supérieure  au  buste  compliqué 
et  prétentieux  que  Cellini  fit  du  mème  personnage. 

Nous  possédons  aussi  de  Bandinelli  son  propre  Portrait  ;  (l)  et  ses  traits  expriment 
bien  l'idée  que  nous  nous  faisons  de  lui  d'après  ses  ceuvres.  A  voir  cette  robuste  ossature, 
cette  riche  carnation,  cette  longue  barbe  de  fleuve,  il  semble  que  Fon  ait  devant  soi,  en 
chair  et  en  os,  le  Moi'se  de  Michel-Ange. 

Pour  étre  complet  il  faudrait  ajouter  à  ces  ceuvres  principales  un  grand  nom- 
bre d'oeuvres  secondaires,  toute  une  sèrie  de  petits  bronzes  faits  à  l'imitation  de  l'an- 
tique. Le  Musée  du  Bargello  en  expose  sept  :  deux  Vc'nus,  une  Lèda,  une  Ctéopdtre,  un 
Mercure,  un  Hercule  et  un  Bacchus.  Il  faudrait  citer  les  copies  et  restaurations  qu'il  fit 
des  ceuvres  antiques,  dont  la  plus  importante  est  la  copie  du  Laocoon  que  possedè  la  Gal- 
lerie des  Uffizi. 


(i)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 
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L'oeuvre  de  Bandinelli  a  été  immense.  «  Bandinelli -dit  Vasari -ne  reculait  devant 
aucune  fatigue,  ne  perdait  pas  une  minute  de  son  temps,  pensant,  par  ce  travail  aride,  sur- 
passer  tous  les  maitres  de  son  art.  »  Quel  contraste  avec  ce  hàbleur  de  Cellini  qui  a  fait 
tant  de  tapage  et  nous  a  laissé  si  peu  d'oeuvres. 

Bandinelli  qui  fit  de  si  nombreux  dessins  fut  aussi  un  peintre;  mais  je  me  suis  en 
vain  adressé  aux  connaisseurs  florentins,  on  n'a  pu  me  montrer  une  seule  peinture  de 
lui.  Voici  la  liste  de  ses  peintures  telle  que  l'a  dressée  Vasari:  Le  Sauveur  aux  limbes, 
l'Ivresse  de  Noe,  S.  Jean  Baptiste,  la  Descente  de  croix,  le  Christ  flagellò  et  le  Christ 
mort,  ce  dernier  pour  l'église  de  Cestello.  Il  fit  peindre  sur  ses  cartons  par  Andrea  del 
Minga  plusieurs  tableaux,  entre  autres  la  Crc'ation  et  la  Perte  du  Paradis,  qui  se  voient 
encore  aujourd'hui  au  Palais  Pitti,  dans  la  salle  de  Prométhée.  Dans  la  salle  des  peintres, 
à  la  Gallerie  des  Uffizi,  figure  son  Portrait  que  l'on  suppose  peint  par  lui-mème. 

Parmi  les  ceuvres  gravées  de  Bandinelli  on  peut  citer  :  la  Cléopdtre  et  la  planche 
dite  les  Scheletri  di  Baccio  par  Agostino  Veneziano,  le  Massacre  des  Innocents  par  Marco 
de  Ravenne  et  Agostino  Veneziano,  son  propre  Portrait  et  le  Portrait  du  due  Cosme  par 
Niccolo  della  Casa,  la  Dispute  de  Cupidon  et  d' Apollon  par  Niccolo  Beatricetto  et  surtout 
le  Martyre  de  S.  Laurent  par  Marc  Antoine. 

Une  chose  est  bien  faite  pour  surprendre.  Nous  voyons  aujourd'hui  des  écrivains 
faire  le  plus  pompeux  éloge  du  style  de  la  Renaissance,  du  style  inspirò  par  l'Antiquité 
et,  par  une  inconséquence  inexplicable,  ils  méprisent  les  ceuvres  dans  lesquelles  ce  style 
s'est  manifeste  avec  le  plus  de  clarté  et  dans  sa  véritable  forme.  Pour  juger  les  consé- 
quences  de  l'imitation  de  l'art  antique,  ou  pour  éviter  le  mot  «  imitation  »  qui  semble 
aujourd'hui  un  blàme,  et  pour  nous  servir  simplement  du  mot  «  inspiration  »  qui  est  en- 
core un  éloge,  nous  dirons  que  jamais  l'art  ne  s'est  inspiré  de  l'antiquité  avec  plus  d'ar- 
deur  et  de  véritable  connaissance  qu'au  xvie  siècle,  et  que  Bandinelli,  qui  fut  un  aussi  sa- 
vant  dessinateur  que  Michel- Ange,  et  qui,  à  l'encontre  de  ce  maitre,  n'a  introduit  dans 
ses  ceuvres  aucun  élément  étranger  à  l'esprit  mème  de  la  Renaissance,  est  bien  vraiment 
le  représentant  le  plus  typique  de  cet  art.  Aimer  la  Renaissance  et  blàmer  Bandinelli  c'est 
une  contradiction  inadmissible. 

Malgré  les  attaques  de  Vasari  et  de  Cellini,  Bandinelli  a  joui  de  son  temps  d'une 
grande  réputation  et  il  n'a  cesse  d'ètre  admiré  tant  qu'a  dure  le  prestige  de  la  Renais- 
sance. (T)  Il  est  intéressant  de  rappeler  que  Chateaubriand,  dans  son  Genie  du  Ch  risii anisme, 
ayant  à  choisir  les  deux  plus  belles  ceuvres  de  l'art  italien,  cite  le  Mo'ise  de  Michel-Ange  et 


(1)  Au  surplus  Vasari  tout  cn  blàmant  ses  défauts  à  fait  un  grand  éloge  de  ses  talents:  «  Quant  à  nous,  dit-il,  nous 
devons  oublier  ses  défauts  en  faveur  de  ses  grands  talents,  qui  le  placent  au  nombre  des  maitres  les  plus  habiles  et  les  plus 
dignes  de  vivre  éternellement.  »  Et  ailleurs  :  «  Ses  talents  ont  toujours  été  reconnus  pendant  sa  vie,  mais  ils  le  seront  encore  plus 
après  sa  mort.  Il  eut  été  plus  admiré  de  son  vivant  s'il  eut  été  plus  aimable  et  plus  courtois.  »  Baldinucci  dit  que  Bandinelli 
fut  le  plus  grand  des  sculpteurs  après  Michel-Ange. 


128 


Bandinelli 


V Adam  de  Bandinelli.  W  Et  cependant  Chateaubriand  est  le  premier  qui  ait  réagi  contre 
ces  oeuvres  trop  imitées  de  l'antiquité.  Mais  ce  passage  montre  bien  quel  enthousiasme 
excitaìent  encore  dans  le  monde  des  artistes,  au  début  de  notre  siècle,  les  oeuvres  de 
Bandinelli. 

Nous  avons  raison  aujourd'hui  de  critiquer  un  art  pareil;  toutefois  en  le  faisant  il 
faut  savoir  que  nous  ne  critiquons  pas  les  oeuvres  d'un  artiste  secondaire,  mais  celles  d'un 
des  chefs  d'une  école.  En  blàmant  Bandinelli  il  faut  savoir  que  c'est  la  Renaissance  méme, 
dans  la  personne  d'un  de  ses  plus  illustres  maitres,  que  Fon  condamne. 


(i)  «  La  statue  de  Moi'se  de  Michel- Ange,  à  Rome,  Adam  et  Ève  par  Baccio  Bandinelli,  à  Florence,  le  Vceu  de 
Louis  XIII  par  Coustou,  à  Paris,  le  Tombeau  du  Cardinal  de  Richelieu,  par  Girardon,  le  Monumcnt  de  Colbert,  par  Coy- 
sevox,  le  Christ,  la  Vierge  et  les  Apòtres  de  Bouchardon,  et  plusieurs  autres  statues  du  genre  pieux,  montrent  que  le  Chris- 
tianisme  ne  saurait  pas  moins  animer  le  marbré  que  la  toile.  »    (Genie  dtc  Chrislianisme,  t.   II,   chap.   la  Sculpture). 


La  Naìssance  de  la  Vierge 
(Bas-relief  de  la  Santa  Casa  de  Lorette) 
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Foutaine  du  fori,  à  Messine,  par  Montorsoh 

MONTORSOLI  -  RAPHAEL  DA   MONTELUPO 

SIMONE  MOSCA  -  DANIEL  DE  VOL  TERRE 

GUGLIELMO  DELLA  PORTA  -  FRANCESCO  DA  SAN  GALLO 

ALPHONSE  LOMBARDI 
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est  à  coté  de  Bandinelli  qu'il  faut  piacer  tout  le  groupe  des  élèves  de  Michel-Ange, 
Montorsoli,  Montelupo,  Giacomo  della  Porta;  c'est  de  lui  plus  encore  que  de  leur  maitre 
qu'ils  semblent  dériver.  Et  en  effet  aucun  d'eux  n'a  hérité  de  la  grandeur  de  pensée  de 
Michel-Ange  ;  dans  son  art  ils  n'ont  vu  que  la  forme,  et,  en  agissant  ainsi,  ils  sont  retombés 
dans  les  formules  de  Bandinelli.  Ils  ne  sont  plus  chrétiens  et  ils  n'ont  d'autre  bannière  que 
celle  de  la  Renaissance.  Mais  ils  en  sont  les  chefs  véritables;  ils  représentent  cet  art  dans 
son  plein  épanouissement,  dans  tout  l'éclat  de  sa  victoire,  et,  si  vraiment  l'on  veut  connaitre 
ce  que  fut  ce  mouvement,  ce  sont  leurs  ceuvres,  comme  celles  de  Bandinelli,  qu'il  faut 
étudier. 

De  tous  les  élèves  de  Michel-Ange,  celui  qui  de  beaucoup  a  joué  le  róle  le  plus  im- 
portant  est  MONTORSOLI  (i  507-1 563).  A  voir  ses  ceuvres  on  ne  se  douterait  jamais  qu'il 
était  entré  dans  les  ordres  et  qu'il  appartenait  à  la  corporation  fiorentine  des  Servites.  Si 
l'on  compare  ses  ceuvres  avec  celles  d'un  autre  moine,  de  ce  fra  Angelico  qui  vivait  au  com- 
mencement  du  xve  siècle,  on  verrà,  plus  que  par  tout  autre  exemple,  quelle  extraordinaire 
revolution  s'était  opérée  en  moins  d'un  siècle  dans  le  milieu  florentin.  Au  xvp  siècle,  un 
religieux,  sans  provoquer  autour  de  lui  le  moindre  étonnement,  sans  cesser  d'obtenir  la 
faveur  des  Papes,  peut  passer  sa  vie  à  sculpter  des  Apollons,  des  Hercules  et  des  Nym- 
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phes,  et,  lorsqu'il  aborde  des  scènes  de  la  vie  chrétienne,  personne  n'est  surpris  qu'il  n'ait 
pas  d'autre  idéal  que  celui  des  sculpteurs  paiens  de  la  Grece  ou  de  Rome  et  qu'il  fasse  de 
ses  Christs  des  Jupiters  et  de  ses  Vierges  des  Junons. 


Montorsoli  eut  pour  maitre  Andrea  Ferrucci  de  Fiesole.  Après  avoir  travaillé  quel- 
que  temps  à  Rome  pour  la  Fabrique  de  S.  Pierre,  et  à  Volterre  où  il  fit  la  Sépulture  de 

Raphael  Maffi,  il  eut  le  bonheur  d'étre  em- 
ployé  à  la  Sacristie  de  S.  Laurent  et  d'ètre 
distingue  par  Michel -Ange.  A  la  suite  du 
siège  de  Florence  et  des  malheurs  de  sa  pa- 
trie Montorsoli  entra  dans  la  Corporation  des 
Servites.  Mais  peu  de  temps  après  le  pape 
Clément  VII,  sur  les  conseils  de  Michel- Ange, 
le  demanda  au  General  de  son  ordre,  qui  fut 
obligé  de  consentir  à  son  départ.  Après  avoir 
restaurò  un  grand  nombre  de  statues  anti- 
ques,  Montorsoli  revint  à  Florence  avec  Mi- 
chel-Ange pour  travailler  aux  Tombeaux  des 
Médicis.  Il  aida  Michel-Ange  à  terminer  les 
statues  des  ducs  Laurent  et  Julien,  et  il  fut 
chargé  de  faire  la  statue  de  6".  Cosmo.  Si  l'on 
en  croit  Vasari,  Michel-Ange  lui-mème  fit  en 
terre  le  modèle  de  la  téte  et  des  mains.  Va- 
sari possédait  ce  modèle  et  le  tenait  pour  une 
des  plus  belles  ceuvres  de  Michel-Ange.  Cette 
statue  de  S.  Cosine  et  celle  de  S.  Damien  de  Montelupo  qui  lui  fait  pendant  sont  les  sculp- 
tures  florentines  qui  rappellent  le  plus  le  style  de  Michel-Ange.  On  y  trouve  la  mème 
science  et  le  méme  souci  de  faire  saillir  les  veines  et  les  muscles.  Et  cependant,  malgré 
tant  de  talent,  combien  de  telles  ceuvres  nous  laissent  indifférents  !  Nous  n'y  voyons  plus  ni 
véritable  dignité,  ni  noblesse  de  sentiment,  mais  une  imitation  trop  servile  des  procédés  de 
Michel-Ange,  une  recherche  compliquée  qui  surélève  une  jambe,  replie  un  bras  et  fait  re- 
tomber  l'autre  lourdement,  tourne  la  tète  de  coté  et  donne  une  hauteur  si  differente  aux  deux 
épaules;  le  tout  sans  raison,  uniquement  pour  le  plaisir  de  créer  des  attitudes  nouvelles. 
Les  Tombeaux  des  Médicis  terminés,  Montorsoli  suivit  Michel-Ange  à  Rome  et 
travailla  sous  ses  ordres  à  la  Tombe  de  Jules  II.  Il  accepta  ensuite,  sur  la  demande  du  car- 
dinal de  Tournon,  d'aller  à  Paris  au  service  du  roi  de  France,  mais  n'ayant  pas  trouvé 
très  bon  accueil  de  la  part  de  l'entourage  du  roi,  il  repartit  pour  l'Italie  sans  avoir  fait  à 
Paris  aucune  oeuvre  de  sculpture. 

C'est  alors  pour  lui  une  sèrie  de  pérégrinations;  il  s'arréte  à  Lyon,  il  visite  Génes, 
Venise,  Padoue,  Verone,  Mantoue,  Ferrare,  Bologne,  Arezzo,  et  il  arrive  à  Florence  au 
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moment  où  Fon  préparait  les  grandes  fétes  pour  la  visite  de  Charles-Ouint  revenant  victo- 
rieux  de  Tunis.  Il  fait  alors  pour  décorer  le  Pont  de  la  Trinité  des  statues  qui,  dit  Vasari, 
lui  valurent  une  grande  réputation  dans  le  monde  des  artistes. 

La  Tombe  dupoète  Sannazar,  qu'il  fit  pour  l'église  de  Santa  Maria  del  Parto,  à  Naples, 
présente  cette  particularité  que  les  deux  figures  placées  à  coté  de  la  statue  du  poète  repré- 
sentent  Minerve  et  Apollon.  C'est  la  première  fois  que  sur  une  Tombe  chrétienne  on  voyait 
une  autre  représentation  que  celle  des  Saints  ou  des  Vertus  chrétiennes.  Cette  présence 
d'une  Minerve  et  d'un  Apollon  dans  une  église,  sur  une  Tombe,  parut  plus  tard  si  inconve- 
nante  qu'on  transforma  ces  statues,  par  une  inscription,  en  statues  de  David  et  de  Judith. 

C'est  à  Gènes  ensuite  que  nous  trouvons  Montorsoli  où  il  resta  plusieurs  années 
au  service  du  prince  Doria. 

Il  fit  une  grande  Statile  du  prince  Doria  qui  fut  élevée  sur  la  place  de  la  Seigneurie. 
Malheureusement  cette  statue  fut  brisée  pendant  la  revolution  de  1797.  Les  fragments, 
qui  en  subsistent  dans  le  cloitre  de  S.  Marc,  nous  prouvent  que  c'était  une  des  plus  ma- 
gnifiques  statues  triomphales  érigées  en  l'honneur  d'un  souverain  sur  une  place  publique. 

Dans  l'église  de  S.  Marc,  que  Montorsoli  restaura,  on  voit  de  nombreuses  sculp- 
tures  de  sa  main  et  notamment  plusieurs  Tombcs  pour  la  famille  Doria.  Celle  d'Andrea 
Doria  est  simple  mais  charmante  par  ses  guirlandes  de  fleurs  et  ses  figures  d'enfants. 
Une  Tribune  d'orgue  et  deux  Ckaires  sont  décorées  de  statues  et  de  bas-reliefs. 

Les  travaux  de  S.  Marc  terminés,  Montorsoli  fit  pour  le  jardin  du  Palais  Doria  une 
Fontaine  représentant  Neptune  sur  son  char  traine  par  des  chevaux  marins,  fontaine  qui 
est  une  première  idée  de  celle  que  l'Ammannati  devait  faire  quelques  années  plus  tard 
à  Florence. 

Ce  n'est  pas  dans  ses  ceuvres  religieuses  qu'il  faut  admirer  Montorsoli,  ce  n'est  ni 
dans  le  S.  Cosme,  quelques  qualités  qu'il  ait,  ce  n'est  pas  dans  les  bas-reliefs  011  les  statues 
de  l'église  de  S.  Marc,  c'est  dans  ses  grandes  ceuvres  décoratives  où  se  donnait  libre  car- 
rière son  goùt  du  faste  et  de  la  grandeur. 

Ce  que  la  Fontaine  du  Palais  Doria  et  la  statue  du  prince  Doria  faisaient  prévoir 
trouve  son  épanouissement  dans  les  deux  merveilleuses  Fontaines  de  Messine. 

Dans  la  Fontaine  du  portj1)  reprenant  le  motif  de  Gènes,  il  représente  Neptune 
commandant  aux  flots.  La  statue  de  Neptune  s'élève  sur  un  piédestal  magnifique,  décoré 
de  monstres  et  de  chevaux  marins;  et,  avec  un  sentiment  décoratif  qu'aucun  sculpteur 
ne  retrouvera,  Montorsoli  accompagne  cette  statue  et  la  relie  au  sol  par  deux  grandioses 
figures  de  monstres,  en  forme  de  Tritons,  représentant  Carybde  et  Scilla.  Le  tout  est  en- 
touré  d'une  grande  vasque  flanquée  de  petits  bassins  et  décorée  de  loin  en  loin  par  des 
figures  de  Dauphins. 

Beaucoup  plus  importante  et  plus  belle  encore  est  la  Fontaine  de  la  grande  place. 
Montorsoli  reprend  le  motif  en  hauteur  créé  par  Tribolo,  le  motif  de  vasques  superposées, 


(1)   Voir  la  gravurc  en   tètc  du   chapitrc. 
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séparées  par  de  grands  fùts  ornés  de  figures  et  surmontés  dans  le  haut  par  une  statue  ; 
et  il  complète  l'idée  de  Tribolo  en  disposant  dans  le  bas  un  grand  bassin  décoré  de  re- 
liefs  et  de  statues  colossales.  C'est  une  oeuvre  vraiment  merveilleuse  et  la  plus  belle  fon- 
taine  du  xvie  siècle.  La  Fontaine  de  Pérouse  de  Nicolas  de  Pise,  la  Fonte  Gaja  de  Jacopo 


Fontaine  de  la  grande  place,  a  Messine 

della  Quercia  avaient  représenté  tour  à  tour,  par  la  noblesse  de  la  pensée  et  la  pureté  des 
formes,  l'idéal  du  xrve  et  du  xve  siècle,  à  son  tour  Montorsoli  incarne  ici  les  idées  de  ri- 
chesse  et  de  décor  somptueux  du  xvie  siècle.*1) 

Que  Montorsoli  fut  fait  pour  de  telles  ceuvres,  plus  que  pour  des  ceuvres  chrétien- 
nes,  une  nouvelle  preuve  nous  en  est  fournie  par  les  Apótres  de  la  Cathédrale  de  Messine, 
oeuvre  très  importante,  mais  qui  ne  mérite  pas  de  grands  éloges. 

Montorsoli  resta  dix  ans  à  Messine,  jusqu'à  l'epoque  où  le  pape  Paul  IV,  réagissant 
contre  le  relàchement  de  l'église,  ordonna  que  tous  les  moines  qui  avaient  quitte  leurs 


(i)  Au  mérae  style  appartient  la  Fontaine  faite  par  Francesco  Camilliani,  pour  les  jardins  de  don  Louis  de  Tolède 
à  Florence,  en  1552.  Cette  Fontaine,  composée  de  644  morceaux  de  marbré  fut  achetée  par  le  sénat  de  Sicile  en  1573  et  trans- 
portée  à  Palerme  où  elle  décore  la  Place  Pretoria.  Dans  les  sculptures  de  cette  Fontaine  Francesco  Camilliani  fut  aidé  par  un 
autre  florentin,  Angelo  Vaghernio. 
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couvents  reprissent  leur  habit.  Montorsoli  revint  au  couvent  des  Servi  à  Florence.  Mais 
peu  de  temps  après,  cédant  aux  instances  de  l'évèque  de  Bologne,  il  alla  dans  cette  ville 
sculpter  V Autel  des  Servi.  En  deux  ans  il  termina  cette  oeuvre,  la  plus  importante  qu'il 
ait  faite,  avec  les  Fontaines  de  Messine.  L'autel  est  sculpté  sur  ses  deux  faces:  sur  le  de- 
vant  un  Christ  nu  tient  la  croix,  ayant 
à  ses  cótés  la  Vierge  et  S.Jean;  sur 
le  derrière  on  voit  représentés  la 
Lamentation  aux  pieds  du  Christ  et 
deux  figures  de  Saints.  Vraiment  sur 
certains  points  l'oeuvre  est  bien  sin- 
gulière.  Montorsoli  ne  peut  pas  trou- 
ver  pour  son  Christ  un  autre  idéal 
que  pour  son  Neptune,  et  il  a  beau 
mettre  sur  son  visage  une  grande 
expression  de  bonté,  il  nous  est  im- 
possible  de  voir  un  Christ  dans  cette 
figure,  trop  forte,  trop  musclée,  trop 
bien  nourrie.  Mais  l'oeuvre  est  re- 
marquable  d'exécution.  Jamais  Mon- 
torsoli n'a  fait  une  statue  plus  sa- 
vante,  et,  en  nous  placant  au  point 
de  vue  des  maìtres  de  la  Renais- 
sance, on  peut  dire  que  ce  Christ 
est  un  des  spécimens  les  plus  signi- 
ficatifs  de  ce  qu'ils  ont  cherché.  Il 
faut  aussi  admirer,  dans  cet  Autel, 
la  disposition  architecturale  et  voir 
comment  successivement  cet  art  des 
autels  s'est  modifié.  lei  toute  trace  decorative  a  disparu;  c'est  seulement  par  la  disposi- 
tion des  lignes,  par  le  dessin  des  pilastres,  des  colonnes,  des  niches,  des  frontons  que  l'ar- 
tiste veut  nous  intéresser.  C'est  le  pendant  des  recherches  faites  par  Bandinelli  et  Antonio 
da  San  Gallo,  dans  les  Tombes  de  Leon  X  et  de  Clément  VII. 

Montorsoli  revint  à  Florence  en  1561.  Bandinelli,  qui,  parait-il,  n'était  pas  de  ses 
amis,  était  mort  et  Montorsoli  est  alors  considéré  comme  le  premier  sculpteur  de  Florence. 
Il  termina  sa  vie  dans  son  couvent,  en  consacrant  tous  ses  soins  à  décorer  la  Chapelle  des 
artistes  à  l'Annunziata. 

*2£ 


Autel  des  Servi,  h  Bologne 


RAPHAEL  DA  MONTELUPO  (1  505-1 567)  fut,  avec  Montorsoli,  un  des  maì- 
tres le  plus  directement  soumis  à  l'influence  de  Michel-Ange,  mais  il  est  bien  loin  d'oc- 
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cuper  dans  l'art  la  méme  place  que  Montorsoli.  Il  n'a  rien  à  son  actif  qui  puisse  ètre  mis 
en  balance  avec  les  Fontaines  de  Messine. 

Vasari  n'a  pas  écrit  la  vie  de  Montelupo,  mais  nous  possédons  une  biographie 
écrite  par  Montelupo  lui-méme,  biographie  qui  a  été  publiée  par  Gaye  dans  son  Carteggio 
et  traduite  par  Perkins  dans  ses  Sculpteurs  italicns. 

Fils  d'un  sculpteur,  il  fut  place  en  apprentissage  dans  l'atelier  de  l'orfèvre  Mi- 
chelangelo di  Viviano,  le  pére  de  Bandinelli,  et  il  resta  deux  ans  dans  cet  atelier,  ayant 
Bandinelli  comme  compagnon  de  travail.  Peu  satisfait  des  tàches  trop  serviles  qu'on  lui 
imposait  dans  cet  atelier  d'orfèvre,  il  retourna  auprès  de  son  pére  qui  avait  alors  d'im- 
portantes  commandes,  et  là  il  apprit  vraiment  le  métier  de  tailleur  de  marbré.  Il  eut  pour 
condisciple  Simone  Mosca,  le  charmant  maitre  ornemaniste  en  collaboration  duquel  il  fit 
plus  tard  de  nombreux  travaux. 

Dans  ses  Mémoires,  Montelupo  nous  dit  que  l'élévation  de  Clément  VII  au  tròne 
pontificai  fut  un  grand  événement  dans  le  monde  des  sculpteurs.  La  plupart  des  sculp- 
teurs florentins,  dans  l'espoir  de  quelque  commande,  se  rendirent  à  Rome.  Montelupo  avait 
alors  dix-neuf  ans,  et,  comme  les  autres,  il  partit  pour  cette  ville.  Il  entra  tout  d'abord  dans 
l'atelier  de  Lorenzetto  et  y  resta  trois  années,  travaillant  sous  ses  ordres,  soit  aux  sculp- 
tures  de  la  Chapelle  Chigi,  soit  auTombeau  de  Bernardino  Capella,  à  San  Stefano  rotondo. 

Lors  du  siège  et  du  sac  de  Rome,  il  s'enferma  au  Chàteau  S.  Ange  avec  son  mai- 
tre Lorenzetto,  et  s'enróla  parmi  les  bombardiers  chargés  de  la  défense  du  chàteau.  Les 
pages  qu'il  a  consacrées  à  ce  siège,  dans  ses  Mémoires,  complètent  le  récit  de  ce  drame 
effroyable,  fait  par  un  autre  sculpteur,  Benvenuto  Cellini. 

Après  ces  événements,  Raffaello  da  Montelupo  alla  à  Lorette  travailler  à  la 
Santa  Casa  qui  était  alors  l'objet  des  prédilections  de  Clément  VII.  Sous  la  direction 
de  San  Gallo,  il  continua  les  travaux  qui  avaient  été  commencés  par  Andrea  Sansovino, 
et  il  termina  plusieurs  bas-reliefs,  le  Mariage  de  la  Vierge,  V  Assomption,  la  Nativi  te  et 
V Adorati 011  des  Mages.  Dans  ces  bas-reliefs,  notamment  dans  V  Adoration  des  Mages,  il  se 
montre  un  fidèle  disciple  de  l'antiquité,  comme  tous  les  maitres  contemporains;  mais  il  a 
en  propre  une  certaine  nai'veté,  un  réalisme  bon  enfant  qui  a  des  charmes.  Ses  figures  des 
rois  mages  n'ont  pas  la  majesté  des  rois,  et  il  semble  qu'il  ait  pris  pour  modèle  des  paysans 
italiens,  sans  chercher  à  les  ennoblir.  L'oeuvre  perd  en  dignité,  mais  gagne  en  sincérité,  et 
la  bonhomie  avec  laquelle  Montelupo  a  dessiné  les  figures  des  Mages,  de  S.  Joseph,  de 
la  Vierge,  donne  à  cette  oeuvre  plus  d'intérét  que  n'en  ont  les  ceuvres  savantes  des  grands 
chefs  de  la  Renaissance. 

Revenu  à  Florence  lorsque  le  retour  d'Alexandre  Médicis  y  ramena  les  artistes, 
il  entra  au  service  de  Michel-Ange,  et  sur  ses  dessins,  il  fit  pour  la  Sacristie  de  S.  Laurent 
la  statue  de  5.  Damien.  Il  ne  faut  pas  oublier  en  parlant  de  cette  statue,  comme  de  celle 
de  S.  Cosme  de  Montorsoli,  qu'ayant  été  dessinée  en  partie  par  Michel-Ange  et  exécutée 
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sous  ses  yeux,  elle  lui  appartient  plus  qu'elle  n'appartient  à  son  élève.  Malgré  cela  je 
ne  saurais  en  faire  un  grand  éloge.  On  admire  la  beauté  des  bras  et  des  mains,  mais  on 
ne  sait  trouver  dans  l'attitude,  la  moindre  signification  religieuse.  Le  5".  Damien  et  le 
5*.  Cosine  nous  font  toucher  du  doigt  l'erreur  des  doctrines  de  Michel-Ange.  Nous  avons  en 
présence  de  nous  des  lutteurs,  des  Hercules,  et  quelque  effort  que  l'artiste  ait  apportò  pour 
animer  leurs  visages,  nous  ne  pouvons  nous  accoutumer  à  voir  ainsi  représenter  les  Saints. 


A  ce  moment,  comme  tous  les  autres  sculp- 
teurs,  Montelupo  travaille  à  des  travaux  décoratifs. 
Pour  l'entrée  de  Charles-Ouint  à  Rome,  il  modèle  qua- 
torze  statues  d'argile  destinées  à  décorer  le  pont 
S.  Ange,  donnant  ainsi  l'idée  de  cette  décoration 
qu'exécutera  plus  tard  le  Bernin.  Et  il  n'avait  pas 
plus  tòt  termine  ses  travaux  à  Rome  qu'il  dut  courir 
en  hàte  à  Florence  pour  de  nouvelles  décorations  des- 
tinées à  féter  le  mème  empereur  Charles-Ouint. 

Michel -Ange,  qui  avait  employé  Montelupo 
dans  ses  sculptures  de  la  Sacristie  de  S.  Laurent,  l'uti- 
lisa  encore  pour  les  sculptures  de  la  Tombe  de  Jules  II 
et  le  fit  travailler  aux  deux  statues  de  Rachel  et  de 
Lia;  mais  surtout  il  lui  confia  entièrement  l'exécution 
des  deux  statues  qui  décorent  la  partie  supérieure  de 
ce  monument,  un  Prophète  et  une  Sibyì/eS1)  Malheureu- 
sement  Montelupo  fut  ici  au- dessous  de  sa  tàche  et 

merita  de  sévères  reproches  de  la  part  de  son  maitre.  Les  historiens  nous  disent  toutefois 
que  le  peu  de  mérite  de  ces  statues  de  Montelupo  eut  pour  cause  une  maladie  momen- 
tanee de  ce  maitre. 


S.  Damici 


Après  avoir  travaille  avec  Michel-Ange,  il  collabora  avec  Bandinelli  qu'il  avait 
connu  dès  son  enfance  et  avec  qui  il  avait  travaille  plus  tard  à  Lorette.  Dans  le  Tombeau 
de  Leon  X,  dont  l'architecture  était  l'oeuvre  d'Antonio  da  San  Gallo  et  dont  Bandinelli 
devait  faire  la  plupart  des  sculptures,  il  obtint  la  commande  de  la  pièce  principale,  la 
Statue  citi  pape  Leon  XA2)  La  statue  est  peu  célèbre,  assez  dépréciée  mème;  elle  mérite 
cependant  plus  d'estime.  Au  milieu  des  sculptures  de  Bandinelli,  pompeuses,  théàtrales, 
débordant  d'energie,  le  Leon  X  de  Montelupo  parait,  il  est  vrai,  bien  modeste.  Mon- 
telupo, par  son  calme  et  sa  simplicité,  est  l'oppose  du  violent  Bandinelli;  mais  vraiment 
il  n'aurait  pas  déplu,  je  pense,  au  grand  humaniste  Leon  X,  à  l'homme  d'études,  au  dé- 


(1)  Voir  la  gravure,  page  88. 

(2)  Voir  la  gravure,   page    I2T. 
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licat  florentin,  ennemi  de  toute  violence,  d'ètre  représenté  ainsi,  sans  prétention,  sans 
fausse  allure  de  matamore,  la  tète  pensive,  grave,  comme  il  convient  à  un  lettre. 

Après  avoir  fait  à  Pescia  un   Tombeau  polir  Balthasar  Turini,  Montelupo  se  retira 
à  Orvieto  et  il  y  passa  les  dernières  années  de  sa  vie.  Là  est  son  chef-d'oeuvre,  ce  beau 

bas-relief  de  V Adoration  des Mages, 
dans  lequel  reprenant  le  motif  qui 
lui  avait  été  déjà  si  favorable  à  Lo- 
rette,  il  sut,  tout  en  conservant  le 
mème  sentiment,  donner  à  la  scè- 
ne plus  d'éclat  et  de  grandeur. 
Nous  n'avons  pas  encore  rencon- 
tré  dans  l'école  fiorentine  un  bas- 
relief  d'une  telle  dimension.  Par 
le  nombre  des  figures,  par  la  va- 
riété des  reliefs,  Montelupo  est  le 
prédécesseur  de  l'Algarde  et  fait 
prévoir  les  grandes  ceuvres  dé- 
coratives  de  Fècole  romaine  du 
xvne  siècle. 

SIMONE  MOSCA  (1492- 
1553),  qui  fut  le  collaborateur  de 
Montelupo,  est  le  plus  grand  sculp- 
teur  d'ornements  de  cette  epoque. 
Ses  premiers  travaux  fu- 
rent  des  ornements  pour  l'Eglise 
des  Florentins,  dans  la  ville  de  Ro- 
me où  il  avait  été  conduit  par  An- 
tonio da  San  Gallo.  Mosca  mit  à 
profit  son  séjour  dans  cette  ville 
pour  étudier  tous  les  fragments 

d'ornements  antiques,  et  il  s'assimila  si  bien  le  style  antique  qu'il  a  mérité  d'ètre  loué  par 

Vasari  comme  le  seul  qui  ait  égalé  le  mérite  des  anciens. 

Ces  qualités  se  voient  dans  les  ornements  qu'il  fit  pour  une  chapelle  de  l'église 

Santa  Maria  della  Pace  à  Rome,  en  1524J1)  Mais  nous  ne  pouvons  pas  donner  les  éloges 

excessifs  de  Vasari.  Vasari  préférait  les  ornements  de  Mosca  à  ceux  de  Benedetto  da 


Autel  d'Orvieto 
par  Montelupo  et  Simone  Mosca 


(1)  Voir  la  gravure  dans  le  chapitre  consacré  à  Vincenzio  de' Rossi. 
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Majano  ou  de  Desiderio,  parce  qu'ils  étaient  plus  à  la  mode  du  jour  et  conformes  au  goùt 
general  des  artistes  du  xvie  siècle  pour  la  pompe  et  la  surcharge,  mais  Mosca  est  bien 
loin  d'avoir  la  délicatesse,  l'harmonie,  la  pureté  de  lignes  des  maitres  du  xve  siècle.  Dans 
l'art  de  la  décoration,  il  arrive  après  Benedetto  da  Rovezzano  qu'il  imite  en  en  exagé- 
rant  encore  les  tendances.  Les  pilastres  de  Santa  Maria  della  Pace  où  sont  accumulés 
des  vases,  des  rubans,  des  oiseaux,  des  tètes  grotesques,  des  miroirs,  des  lampes,  des 
guirlandes  de  fleurs,  des  tètes  de  béliers,  des  dauphins,  des  griffes  ailées,  des  cornes 
d'abondance,  des  livres,  des  cartels,  des  chimères,  sont  un  fouillis  d'objets  trop  disparates, 
sans  unite  et  sans  effet  d'ensemble. 

Après  quelques  travaux  à  Arezzo,  une  Cheminée  et  un  Lavabo  pour  la  maison  de 
Pellegrino  da  Fossombrone,  la  décoration  d'une  Chapelle  pour  la  Badia  di  Santa  Fiora, 
il  fut  appelé  à  Lorette  où  les  travaux  avaient  repris  une  grande  activité.  La  plus  grande 
partie  des  décorations  de  la  Santa  Casa  fut  faite  sous  sa  direction,  et  l'on  doit  admirer  en 
particulier  les  belles  guirlandes  de  fleurs  et  les  petits  enfants  de  marbré  qui  en  déco- 
rent  les  parois. 

Cette  oeuvre  n'a  d'égale  dans  la  vie  de  Simone  Mosca  que  ses  ornements  du  Dòme 
d'Orvieto.  Michele  di  San  Michele,  architecte  de  Verone,  avait  commencé  un  Autel  et  en 
avait  achevé  le  soubassement.  Simone  Mosca  fut  chargé  de  terminer  l'Autel,  le  grand  bas- 
relief  centrai,  représentant  V Adoration  des  Magcs,  devant  ètre  fait  par  Raphael  da  Monte- 
lupo.  L'oeuvre  parut  si  belle  qu'un  second  autel  semblable  fut  commandé  à  Simone  Mosca. 
Dans  cet  autel  le  motif  centrai  représentant  la  Visitation  fut  exécuté  par  le  Moschino,  fils 
de  Simone  Mosca. 

Dans  V  Autel  des  Mages,  le  soubassement  qui  est  l'oeuvre  de  San  Michele  est  sculpté 
dans  le  style  des  beaux  ornements  d'Urbino  et  des  ornements  vénitiens  de  l'église 
San  Giobbe  et  de  la  Chiesa  dei  Miracoli,  représentant  de  magnifiques  rinceaux  de  feuil- 
lages,  tandis  que  ceux  de  Mosca,  ne  sont  pas  empruntés  au  régne  vegetai,  mais  repré- 
sentent  des  objets  de  toute  nature.  L'étude  de  cet  autel  montre  combien  l'ornementa- 
tion  de  Mosca  et  celle  de  Fècole  fiorentine  est  alors  inférieure  à  celle  des  maitres  du  nord 
de  l'Italie. 

Simone  Mosca,  venu  à  Orvieto,  en  1  538,  y  resta  jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1  554. 

DANIEL  DE  VOLTERRE  (1 509-1 566),  l'illustre  peintre,  doit  avoir  sa  place 
dans  cette  histoire  de  la  sculpture,  en  raison  de  la  Statue  equestre  du  voi  Henri  II  qui  lui 
fut  commandée  par  la  reine  Catherine  des  Médicis.  Robert  Strozzi,  l'envoyé  de  la  reine, 
s'était  tout  d'abord  adressé  à  Michel-Ange,  le  priant  de  faire  lui-mème  cette  oeuvre;  mais 
Michel-Ange  trop  àgé  ne  voulut  pas  se  charger  d'une  telle  entreprise  et  conseilla  à  Ro- 
bert Strozzi  de  s'adresser  à  son  élève  et  ami,  Daniel  de  Volterre,  l'assurant  qu'il  l'aide- 
rait  de  ses  conseils.  C'est  ainsi  que,  sur  la  fin  de  sa  vie,  Daniel  de  Volterre  qui,  si  l'on 
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Daniel  de  Volterre  —   Guglielmo  della  Porta 


excepte  quelques  décorations  en  stuc,  ne  s'était  presque  jamais  occupé  de  sculpture, 
obtint  l'importante  commande  de  la  Statue  equestre  du  roi  Henri  II. 

Daniel  de  Volterre  eut  de  grandes  difficultés  pour  mener  à  bien  cette  oeuvre  à  la- 
quelle  [ses  études  an- 
térieures  ne  l'avaient 
pas  préparé,  et  il  mou- 
rut  sans  avoir  pu  faire 
autre  chose  que  de 
couler  en  bronze  le 
cheval.  Ce  cheval, 
utilisé  plus  tard  par 
le  sculpteur  francais 
Biard,  qui  y  placa  une 
statue  de  Louis  XIII, 
decora  la  Place  royale 
à  Paris,  depuis  1639 
jusqu'en  1793,  epo- 
que à  laquelle  il  fut 
détruit. 

Daniel  de  Vol- 
terre a  fait  trois  bu- 
stes  de  Michel-Ange, 
l'un  se  trouve  au  Mu- 
sée  du  Capitole  et  l'au- 
tre  au  Musée  du  Bar- 
gello ;  le  troisième  est 
sans  doute  celui  de  la 
Galene  Buonarroti. 
Ce  sont  des  ceuvres 
d'une  grande  valeur 
artistique,  qui  font  ap- 

Tombe  du  pape  Paul  III 

paraìtre  à  nos  yeux 
l'àme  mème  de  Michel-Ange  avec  ses  profondes  préoccupations  et  sa  douloureuse  mé- 
lancolie. 

GUGLIELMO  DELLA  PORTA  (-j-  1577)  est  un  milanais,  mais  par  suite  de  ses 
relations  avec  Michel-Ange,  il  mérite  d'ètre  classe  dans  le  groupe  d'artistes  que  nous  étu- 
dions.  Il  est  l'auteur  d'une  oeuvre  très  justement  célèbre,  la  Tombe  du  pape  Paul  III,  dans 
laquelle  il  a  le  grand  honneur  de  créer  un  nouveau  style  de  Tombeau,  un  style  que  le 
Bernin  ne  fera  que  développer  et  qui  resterà  le  modèle  que  tous  les  sculpteurs  suivront 


Guglielmo  della  Porta  —  Francesco  da  San  Gallo 
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dans  les  Tombes  de  S.  Pierre.  Le  Tombeau  de  Paul  III,  par  les  deux  figures  de  Vertus 
couchées  sur  des  consoles,  se  rattache  aux  Tombes  des  Médicis  de  Michel-Ange,  mais  Gu- 
glielmo della  Porta  ne  lie  pas  son  oeuvre  aux  lignes  architecturales  de  l'édifice  au  milieu 
duquel  il  est  place,  ainsi  que  l'avait  fait  Michel-Ange;  il  en  fait  une  oeuvre  indépendante, 
et  lui  donne  ainsi  une  plus  grande  unite.  Son  oeuvre  a  encore  cette  supériorité  sur  celle 
de  Michel-Ange  que  les  figures  allégoriques  sont  subordonnées  à  la  figure  principale, 
celle  du  pape  Paul  III,  et  n'attirent  pas  exclusivement 
l'attention.  G.  della  Porta  sans  doute  est  loin  d'avoir  le 
genie  de  Michel-Ange,  mais  il  a  un  style  plus  correct. 
Elevé  à  Milan,  il  n'a  pas  adopté  le  style  surchargé  et 
violent  des  maitres  florentins  de  la  Renaissance  et  il 
est  reste  plus  simple  et  plus  naturel.  C'est  de  cette  ma- 
nière de  voir  moins  théàtrale  et  plus  réaliste  que  derive 
la  beauté  de  sa  figure  de  la  Vérité(')  et  surtout  celle 
de  la  figure  du  Pape.  Par  comparaison  avec  le  Paul  III 
de  Guglielmo  della  Porta  les  autres  statues  faites  par 
l'école  fiorentine  à  cette  epoque,  nous  montrent  com- 
bien  les  doctrines  de  la  Renaissance  avaient  rendu 
cette  école  impuissante  à  comprendre  et  à  représenter 
une  figure  contemporaine.  Cette  école  toute  absorbée 
par  ses  recherches  de  l'idéal,  ne  sait  plus  voir  la  vie. 
A  ce  moment  un  seul  florentin  pourra  étre  compare  à 
Guglielmo  della  Porta,  un  seul  florentin  fera  des  portraits  semblables  à  celui  de  Paul  III, 
et  ce  sera  un  maitre  qui  aura  quitte  Florence  pour  aller  séjourner  à  Milan,  je  veux  parler 
de  Leone  Leoni,  le  grand  sculpteur  de  Charles-Ouint. 

Par  comparaison  avec  la  statue  de  Paul  III,  on  doit  attribuer  à  Guglielmo  della 
Porta  le  merveilleux  Buste  de  Pani  III,  du  Musée  de  Naples,  que  l'on  attribue  parfois, 
par  une  erreur  que  rien  ne  peut  justifier,  à  Michel-Ange. 

FRANCESCO  DA  SAN  GALLO,  le  vieux  (1494-1576),  fils  de  Giuliano  da 
San  Gallo,  fut,  comme  tous  les  San  Gallo,  plutót  un  architecte  qu'un  sculpteur.  Favori  des 
Médicis,  il  fut  après  la  mort  de  Baccio  d'Agnolo,  l'architecte  de  la  Cathédrale  de  Florence. 

Plusieurs  ceuvres  importantes  de  sculpture  attirent  à  Florence  l'attention  sur  ce 
maitre  dont  la  manière  est  apre  et  sans  gràce  :  un  groupe  de  la  Vierge  et  S!e  Anne  à  l'église 
d'Or  San  Michele,  le  Tombeau  de  l'évèque  Marzi- Médicis  à  l'Annunziata  et  la  statue  de 
Pmd  /ove,  l'illustre  historien,  dans  le  cloitre  de  S.  Laurent.  Sa  meilleure  oeuvre  est  le 
Monument  de  l'évèque  Bonafede  (1545)  à  la  Chartreuse  de  Florence. 


Buste  du  pape  Paul  III 


(1)  Cette  statue,   qui  primitivement  était  nue  a  été  recouverte  en  partie  d'une  draperie  de  zinc. 
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Alphonsc  Lombardi 


Il  convient  de  parler  ici,  ne  fut,  ce  que  très  brièvement,  d'ALPHONSE  CITA- 
DELLA  dit  ALPHONSE  LOMBARDI  (1497-1537),  car  ce  maitre,  quoique  né  à  Ferrare, 
appartient  à  une  famille  de  Lucques,  et  le  style  de  ses  ceuvres  nous  prouve  qu'il  s'inspira 
des  maitres  florentins,  tout  d'abord  de  Tribolo  et  plus  tard  de  Michel-Ange. 

Alphonse  Lombardi  commenca  par  ètre  le  collaborateur  de  Tribolo  aux  Portes  de 
la  Cathédrale  de  Bologne  (1525).  Il  fit  la  Résurrectìon  du  Christ,  dans  le  tympan  de  la 
Porte  de  gauche,  et  plusieurs  bas-reliefs  sur  les  pilastres  des  deux  portes. 

En  1532,  il  fit  une  suite  de  bas-reliefs  pour  décorer  le  soubassement  de  la  Chdsse 
de  S.  Dominique,  W  et  ces  bas-reliefs,  par  Phabileté  de  la  composition,  par  l'adresse  avec 
laquelle  il  ordonne  et  fait  mouvoir  les  foules,  rappelle  les  ceuvres  d'Andrea  Ferrucci,  d'An- 
drea Sansovino  et  de  Benedetto  da  Rovezzano.  Cette  Chàsse  de  S.  Dominique  est  bien 
instructive,  car  elle  réunit,  en  une  seule  oeuvre,  le  style  de  trois  époques.  Avec  Nicolas 
de  Pise  nous  admirons  la  noblesse,  la  majesté  du  xiif  siècle,  avec  Niccolo  dell'Arca  la 
tendresse  du  xvc,  et  avec  Lombardi  l'habileté  et  les  recherches  pittoresques  du  xvp. 

Dans  les  grands  travaux  en  terre-cuite  qu'il  fit  pour  les  églises  de  Bologne,  dans 
la  Mort  de  la  Vierge  et  la  Résurrectìon  de  la  fitte  de  Zaire  de  l'église  S.ta  Maria  della  Vita, 
dans  la  Pietà  de  S.  Pietro,  dans  la  Résurrection  du  Christ  (  1  5  28)  de  S.  Petronio,  il  fait  preuve 
d'un  style  plus  avance  et  montre  qu'il  avait  étudié  à  Rome  les  ceuvres  de  Michel-Ange. 

Mais  là  où  Alphonse  Lombardi  se  séparé  de  Fècole  fiorentine,  c'est  dans  sa  pré- 
dilection  pour  l'art  du  portrait.  Au  xvie  siècle  cet  art  qui,  par  suite  de  l'influencede  Michel- 
Ange,  subit  une  éclipse  à  Florence,  brille  encore  d'un  vif  éclat  dans  le  nord  de  l'Italie. 
Lombardi  a  fait  un  très  grand  nombre  de  bustes.  Les  historiens  citent  ceux  du  due 
Alexandre,  de  Charles-Quint,  de  Clément  VII,  de  Julien  des  Médicis. 


(1)   Voir  la  gravure,   voi.  Ili,  page  221. 


Téle  de  la  "  Vérité  " 
(Détail  de  la  Tombe  du  pape  Paul  III,  par  G.  della  Porta) 


La  Nymplie  de  Fontainebleau,  far  Benvenuto  Cellim 


TRIBOLO  -  STAGIO  STAGI 

PIERINO  DA  VINCI  -  LORENZETTO  -  BENVENUTO  CELLINI 

LEONE  LEONI  -  POMPEO  LEONI  -  AMMANA  TI 


E, 


,n  opposition  avec  les  maitres  classés  dans  le  chapitre  précédent,  j'étudie  ici  les  ar- 
tistes qui,  n'ayant  pas  subì  servilement  l'influence  de  Michel-Ange  et  de  Bandinella  ont 
gardé  plus  qu'eux  les  qualités  de  légèreté,  d'élégance,  de  finesse,  qui  avaient  été  le  propre 
de  Fècole  fiorentine  pendant  tout  le  cours  du  xive  et  du  xvc  siècle. 


3% 

Un  des  plus  intéressants  artistes  de  cette  epoque  est  TRIBOLO  (1485-1550).  Il 
fut  l'élève  de  Jacopo  Sansovino  qui  le  tenait  en  grande  affection  et  qui  l'associa  à  quel- 
ques  uns  de  ses  travaux,  notamment  à  un  Tombeau  pour  le  roi  de  Portugal.  De  bonne 
heure  Tribolo  aima  à  sculpter  de  petits  enfants  et  témoigna  d'un  goùt  très  vif  pour  la 
décoration.  Son  premier  travail  personnel  fut  une  Fontaine  pour  la  Villa  Casarotta  à 
San  Casciano,  par  laquelle  il  preluda  aux  chefs-d'ceuvre  qu'il  fit  plus  tard  pour  les  villas 
de  Cosme  des  Médicis. 

A  cette  epoque  les  troubles  de  Florence,  les  changements  de  regime,  les  mal- 
heurs  sociaux  ne  permettent  pas  l'entreprise  de  grands  travaux  et  forcent  la  plupart  des 
artistes  à  s'expatrier.  C'est  ainsi  que  nous  voyons  Tribolo  se  rendre  à  Bologne  où  il 
sculpta  les  deux  Portes  mineures  de  la  facade  de  San  Petronio.  Ces  deux  Portes  donnent 
une  haute  idée  de  son  talent;  malheureusement  l'extraordinaire  beauté  de  la  Porte  cen- 
trale, oeuvre  de  Jacopo  della  Quercia,  attire  trop  exclusivement  les  regards  et  ne  permet 
pas  de  remarquer,  comme  elles  le  méritent,  les  Portes  de  Tribolo. 


1 4  2  Tribolo 

Tribolo  a  conserve  la  mème  disposition  que  Jacopo  della  Quercia.  Sur  les  ébrase- 
ments  de  la  Porte  il  dispose  de  petites  figures  de  Prophètes  et  de  Sibylles  et,  sur  les  pi- 
lastres  et  le  linteau,  des  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament. 

Au  sujet  de  cette  facade  de  San  Petronio,  il  faut  remarquer  que  lorsque  Jacopo 
della  Quercia  intervint  danssadécoration,  le  beau  soubassement  était  déjà  termine.  Jacopo, 
en  artiste  du  xvc  siècle,  n'avait  plus  le  sentiment  de  grandeur  qui  convenait  à  l'ornemen- 
tation  d'une  facade  gothique,  et  sa  Porte,  pour  laquelle  il  n'a  pas  adopté  les  dimensions 
prévues  dans  le  pian  primitif  de  l'église,  paraìt  un  peu  grèle.  Et  ce  défaut,  qui  est  à 
peine  sensible  dans  l'oeuvre  de  Jacopo,  devient  très  grave  dans  les  Portes  mineures  que 
Tribolo  a  été  obligé  de  diminuer  pour  les  subordonner,  comme  il  convient,  à  la  porte 
centrale.  Au  point  de  vue  architectural,  les  Portes  de  Tribolo  jurent  avec  les  puissantes 
assises  du  soubassement  qu'elles  surmontent. 

Plus  tard,  dans  un  second  séjour  à  Bologne,  Tribolo  fit  pour  une  chapelle  de  la 
mème  cathédrale  un  grand  bas-relief  représentant  V  Assomption,  mais  cette  oeuvre  qui  fut 
terminée  par  une  élève  du  maitre,  Properzia  de'  Rossi,  ne  mérite  pas  les  mèmes  éloges 
que  les  bas-reliefs  des  Portes  de  la  facade. 

De  Bologne  nous  voyons  Tribolo  aller  à  Carrare  chercher  des  marbres  pour  la  sé- 
pulture  de  Bartolommeo  Barbazzi,  son  protecteur.  Passant  à  Pise  il  s'y  arrète  et  s'attarde 
à  sculpter  une  figure  de  petit  ange  agenouillé  que  l'on  voit  encore  à  la  Cathédrale.  Il 
vint  ensuite  à  Florence  où  il  fit  la  connaissance  de  Giovan  Battista  della  Palla  qui  achetait 
des  ceuvres  d'art  pour  le  roi  de  France  Francois  I  ;  et  il  sculpte  pour  lui  la  Cybcle,  que 
l'on  voit  au  Musée  du  Louvre,  statue  faite  en  imitation  des  modèles  antiques,  et  où  l'on 
admire  toute  la  finesse  du  goùt  de  Tribolo  et  son  habileté  dans  l'art  de  reproduire  les 
petits  enfants. 

Lors  du  siège  de  Florence  Tribolo  fit  pour  le  pape  Clément  VII  un  pian  en  relief 
de  la  ville  et  de  ses  environs,  qui,  si  l'on  en  croit  Vasari,  fut  très  utile  aux  assiégeants. 

Pour  récompenser  Tribolo  de  ses  services  le  pape  Clément  VII  le  chargea  de  con- 
tinuer  à  Lorette  les  travaux  commencés  par  Andrea  Sansovino.  Il  termina  le  bas-relief 
du  Mariagc  de  la  Vierge  J1)  Dans  ce  bas-relief  on  peut  reconnaitre  le  style  simple  et  élé- 
gant  de  Sansovino,  à  la  partie  gauche,  dans  le  groupe  de  la  Vierge  et  des  femmes  qui 
l'accompagnent,  et  le  style  plus  accentué  de  Tribolo  dans  le  groupe  de  droite.  On  suppose 
que  Tribolo  a  aussi  travaillé  à  la  Mori  de  la  Vierge  et  à  la  Translation  de  la  Santa  Casa.  Tri- 
bolo exécutait  les  modèles  de  ciré  pour  les  Propliètes  qui  devaient  décorer  les  niches  de  la 
Santa  Casa,  lorsque  le  Pape  interrompit  les  travaux  de  Lorette  et  rappela  tous  les  artistes 
à  Florence  pour  travailler  sous  la  direction  de  Michel-Ange  à  la  Sacristie  de  S.  Laurent. 


(l)  Voir  la  gravurc  a  la   fin  du  chapitre. 


Tribolo 
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Tribolo  recut  de  Michel-Ange  la  commande  de  deux  statues,  la  Terre  et  le  del, 
destinées  à  ètre  placées  sur  les  Tombeaux  des  Médicis;  mais  il  tomba  malade  et  ne  put 
en  poursuivre  l'exécution. 


La  mort  du  pape  Clément  VII  fut  un  désastre  pour  les  sculpteurs  florentins,  qui  de 
nouveau  furent  réduits  à  se  disperser.  Tribolo  fut 
un  de  ceux  qui  purent  rester  à  Florence,  ayant 
été  pris  en  affection  par  le  due  Alexandre,  sur  la 
recommandation  de  Vasari.  Le  mariage  du  due 
Alexandre  avec  Marguerite  d'Autriche,  fille  de 
Charles-Quint,  fut  la  première  occasion  de  ces 
grandes  fètes,  de  ces  pompeuses  décorations  ar- 
tistiques  qui,  pendant  un  demi-siècle,  tinrent  une 
si  grande  place  dans  la  vie  fiorentine.  Tribolo  fut 
le  directeur  des  décorations  faites  en  l'honneur 
de  ce  mariage,  mais  de  toutes  ces  sculptures,  fai- 
tes en  bois  ou  en  plàtre,  il  ne  subsiste  plus  rien. 


Le  due  Cosme  I,  qui  succèda  au  due  Ale- 
xandre en  1537,  fut,  après  Cosme  le  vieux  et  Lau- 
rent des  Médicis,  le  plus  grand  protecteur  des  arts 
à  Florence.  Un  de  ses  premiers  soins  fut  la  créa- 
tion  et  l'ornementation  de  sa  villa  de  Castello,  et 
il  s'adressa  à  Tribolo  qui  avait  montré  tant  d'in- 
vention  dans  les  décorations  faites  pour  le  ma- 
riage du  due  Alexandre. 

C'est  la  première  fois  que  ce  genre  de  tra- 
vaux  prenait  une  telle  importance  à  Florence;  et 
nous  voyons  là  la  conséquence  d'un  nouvel  état 
social.  Jusqu'alors  tous  les  travaux  d'art  avaient 
été  faits  dans  la  ville  méme,  en  dedans  de  l'en- 
ceinte  fortifiée;  mais  dorénavant  les  Médicis,  plus  sùrs  de  la  paix,  ne  se  contentent  plus 
de  leurs  palais  placés  au  milieu  des  rues  de  la  ville,  ils  créent  des  installations  plus  riantes 
et  plus  fraiches  sur  les  belles  collines  des  environs  de  Florence. 

Des  travaux  faits  par  Tribolo  pour  la  villa  de  Cosme  il  faut  surtout  retenir  deux 
Fontaines. 

Jusqu'à  Tribolo,  en  fait  de  fontaines,  nous  avons  eu  deux  chefs-d'ceuvre  à  signaler  : 
la  Fontaine  de  Pérouse  par  Nicolas  de  Pise*1)  et  la  Fonte  Gaya  de  Sienne  par  Jacopo  della 


Fontainejle  la  Petraja 


(1)  Gravée,  voi.   I,  page  79. 
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Quercia  (»)  mais  c'étaient  des  Fontaines  placées  dans  l'intérieur  d'une  ville,  c'étaient  des 
bassins  destinés  avant  tout  à  recueillir  des  eaux  et  à  les  distribuer  au  public.  lei  le  but 
est  tout  à  fait  différent;  les  eaux  ne  sont  plus  là  que  pour  réjouir  les  yeux,  et  l'idée  de 
l'artiste  est  de  combiner  leurs  jeux,  de  les  faire  jaillir  d'une  facon  pittoresque  et  de  disposer 
à  profusion  sur  les  bassins  et  les  fùts  de  gracieuses  figures  et  de  brillants  ornements.  On 

peut  dire  que  Tribolo  a  été  le  premier  à 
créer  les  fontaines  faites  pour  décorer  des 
jardins.  Depuis  lors  on  a  fait  des  ceuvres 
plus  pompeuses,  plus  grandioses,  telles  que 
les  Fontaines  de  Montorsoli  à  Messine,  de 
Jean  de  Bologne  à  Florence,  du  Bernin  à 
Rome,  mais  jamais  on  n'a  fait  des  ceuvres 
d'une  telle  élégance  et  d'un  goùt  aussi  dis- 
tingue. 

La  Fontaine  de  la  Petraja  est  vrai- 
ment  un  chef-d'ceuvre.  Elle  se  compose  de 
deux  vasques  superposées  dontles  supports 
sont  décorés  de  la  facon  la  plus  gracieuse 
par  des  sirènes,  des  tritons  et  des  amours. 
Les  eaux  ne  sont  pas  très  abondantes  dans 
les  environs  de  Florence  et  le  style  de  la 
Fontaine  est  bien  en  harmonie  avec  les  min- 
ces  filets  d'eau  qui  retombent  dans  ses  vas- 
ques. Tribolo  ne  termina  pas  lui-mème  cette 
Fontaine,  et  la  charmante  Vcnus  tordant  ses 
cheveux,  qui  la  surmonte,  est  l'oeuvre  de 
Jean  de  Bologne. 

La  Fontaine  de  la  Villa  di  Castel  lo  est  plus  importante  et  les  fùts  qui  séparent  les 
bassins  sont  tout  couverts  de  délicieuses  figures  d'amours.  Le  groupe  terminal,  représen- 
tant  Hercule  étouffant  Anice  est  l'oeuvre  d'Ammanati.  (2> 

C'est  aussi  Tribolo  qui  commenca  les  Jardins  Boboli,  mais  il  ne  poussa  pas  très 
avant  ces  travaux  qui  furent  surtout  l'oeuvre  de  son  imitateur  et  successeur  Jean  Bologne. 


Fontaine  de  la   Villa  di  Castello 


Le  mariage  de  Cosme  I  avec  Eléonore  de  Tolède,  en  1539,  fut,  comme  le  mariage 
du  due  Alexandre  l'occasion  de  grandes  fètes  à  Florence.  Jamais  peut-étre  on  ne  fit 


(1)  Gravée,  voi.  II,  page  34.  Les  Fontaines  de  Messine  de  Montorsoli,  dont  nous  avons  parie  précédemment,  sont  posté- 
rieures  aux  Fontaines  de  Tribolo  et  en  sont  l'imitation. 

(2)  Dans  mon  second  volume,  page  109,  j'ai  reproduit  une  Fontaine  qui  était  autrefois  à  la  Villa  di  Castello  et  que  j'ai 
classée  dans  l'école  de  Donatello.  En  publiant  la  gravure  de  cette  Fontaine  je  n'ai  pas  fait  remarquer  que  la  partie  supérieure,  la  vasque 
et  le  petit  amour  qui  la  surmonte,  n'était  pas  de  l'epoque  de  Donatello.  Elle  a  été  faite  lorsque  cette  Fontaine  fut  utilisée  par  Tri- 
bolo, dans  son  aménagement  de  la  Villa  di  Castello,  et  c'est  très  probablement  Tribolo  lui-mème  qui  a  fait  cette  vasque  et  cet  amour. 
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de  telles  réjouissances,  jamais  plus  nombreux  artistes  ne  collaborèrent  ensemble  et  ne 
firent  de  si  somptueuses  décorations.  La  description  détaillée  nous  en  a  été  conservée 
par  Vasari  et  par  Giambulari  {Apparato  e  feste,  etc).  Nous  n'avons  pas  à  insister  sur 
ces  oeuvres  dont  il  ne  reste  rien;  il  nous  suffira  de  dire  que  Tribolo  y  joua  un  des  pre- 
miers  róles. 


Cour  du  Palais  vieux 


Peu  de  temps  après,  lors  du  Baptème  du  due  Francois,  premier-né  de  Cosme,  Tri- 
bolo fit  de  nouvelles  décorations  à  l'intérieur  du  Baptistère. 

S'il  ne  subsiste  rien  des  décorations  de  Tribolo,  nous  pouvons  toutefois  nous  faire 
une  idée  du  luxe  déployé  dans  ces  fètes  par  une  décoration  qui  nous  a  été  conservée,  je 
veux  parler  des  ornements  en  stuc  dont  òn  a  enveloppé  les  colonnes  de  la  Cour  du  Palais 
vieux,  lors  des  noces  du  due  Francois  en  1565.  Ces  ornements,  quoique  faits  par  des  ar- 
tistes secondaires,  Pietro  Paolo  Minocci,  Leonardo  Ricciarelli,  Battista  del  Tadda,  Lo- 
renzo Marignolli,  méritaient  à  juste  titre  d'ètre  conservés  et  font  le  plus  grand  éloge  d'une 
école  qui  peut,  pour  des  cérémonies  improvisées,  créer  des  oeuvres  d'un  goùt  si  sur  et 
si  délicat. 

Tribolo,  qui  a  imaginé  tant  de  décors,  qui  a  esquissé  tant  de  statues  et  de  bas-re- 
liefs,  ne  nous  est  plus  connu  que  par  un  petit  nombre  de  travaux;  mais  il  suffìt  des  Portes 
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de  Bologne  et  des  Fontaines  de  la  Petraja  et  de  la   Villa  di  Castello  pour  le  maintenir  au 
rang  des  meilleurs  artistes  de  son  temps. 

STAGIO  STAGI  (1496?-!  563)  fut  un  artiste  secondaire  qui  n'habita  pas  Florence, 
mais  qui  a  fait  à  Pise  quelques  travaux  décoratifs  qui  sauvent  son  nom  de  l'oubli.  Il  est 
l'auteur  du  Chapiteau  du  Cierge  pascal  et  de  divers  Autels  du  Dòme  de  Pise  et  de  la 
Chàsse  pour  le  corps  des  Saints  Gamaliel,  Nicodème  et  Abib. 

Le  pére  de  Stagio,  Lorenzo  Stagi  (145 5?"- 1506)  était  lui-méme  un  sculpteur.  Gae- 
tano Milanesi  a  consacrò  une  importante  notice  à  ces  deux  artistes, (*)  s'efforcant  de  faire 
la  distinction  de  leurs  ceuvres  et  de  les  séparer  à  leur  tour  d'un  autre  groupe  de  sculp- 
teurs,  les  Riccomanni,  avec  lesquels  ils  avaient  été  longtemps  confondus. 

C'est  ainsi  qu'il  faut  attribuer  à  Leonardo  Riccomanni  le  magnifique  Autel  de 
Sarzana,  fait  de  1463  à  1470,(2)  et  à  Lorenzo  Riccomanni,  son  fils,  les  statues  de  la  facade 
du  Dòme  de  Sarzana. 

PIERINO  DA  VINCI  (i520?-i554?),  neveu  de  Léonard  de  Vinci,  eut  pour  maitre 
Tribolo  qui  l'occupa  aux  travaux  de  la  Villa  di  Castello,  en  lui  confiant  quelques  figures 
de  petits  enfants.  Il  fit  ensuite,  à  Pise,  une  statue  de  V Abon dance,  qui  est  le  plus  important 
travail  qui  subsiste  de  lui.  On  connait  encore  de  ce  maitre  un  bas-relief  du  Musée  du  Va- 
tican  représentant  Pise  relevc'e  par  le  due  Cosme  et  une  Madone  du  Musée  du  Bargello. 
Pierino  est  mort  très  jeune,  non  pas  à  l'àge  de  vingt-trois  ans,  comme  le  dit  Vasari,  mais 
plus  vraisemblablement  vers  sa  trente  troisième  année.  En  lui  consacrant  une  de  ses  Vies 
Vasari  lui  a  accordé  un  honneur  qu'il  ne  méritait  pas. 

On  peut  rapprocher  LORENZETTO  (1489-1541)  de  Tribolo,  parce  que,  comme 
lui,  il  a  échappé  à  l'action  de  Michel-Ange  et  parce  qu'il  appartient  à  l'école  de  la  gràce 
plus  qu'à  l'école  de  la  force.  Lorenzetto  représente  à  Rome  le  style  que  Tribolo  défen- 
dait  à  Florence  et  Jacopo  Sansovino  à  Venise. 

Lorenzetto,  qui  épousa  une  sceur  de  Jules  Romain,  fut  un  ami  et  un  élève  de  Ra- 
phael, et  ses  relations  avec  ce  grand  artiste  contribuèrent  à  donner  à  son  style  ces  carac- 
tères  de  noblesse,  de  simplicité,  de  sereine  beauté  qui  le  rendent  si  séduisant.  Malheu- 
reusement  il  mourut  à  l'àge  de  quarante-sept  ans  et  ses  ceuvres  sont  peu  nombreuses. 


(1)  Vasari,  Vies,   voi.  VI,  page  103. 

(2)  Pièce  nouvellement  photographiée  par  M.  Alinari. 
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Son  chef-d'oeuvre  est  le  Jonas  de  la  Chapelle  Chigi,  à  S.te  Marie  du  peuple,  statue 
si  elegante,  si  pure  de  ligne,  qu'on  a  suppose  qu'il  l'avait  faite  d'après  un  dessin  de 
Raphael.  Lorenzetto  fit  pour  la  mème  chapelle  une  statue  d'-Eiie  et  un  bas-relief  en  bronze 
représentant  Jesus  et  la  Samar itaine, 


dans  lequel  on  le  voit,  avec  une  gran- 
de habileté,  s'assimiler  les  formes  des 
bas-reliefs  antiques. 

On  possedè  encore  de  ce  mai- 
tre une  grande  statue  de  5".  Pierre, 
à  l'entrée  du  Pont  S.  Ange,  et  une 
Vierge  placée  au  Panthéon  sur  le 
Tombeau  de  Raphael;  mais  dans  cette 
dernière  oeuvre,  trop  imitée  de  l'an- 
tique, Lorenzetto  a  perdu  toute  per- 
sonnalité. 

Combien  il  était  plus  interes- 
sai lorsque  dans  les  premières  an- 
nées  de  sa  vie  il  fìt,  pour  terminer  le 
Monument  Forteguerra  de  Verroc- 
chio,  cette  délicieuse  figure  de  la  Cha- 
rité  qui,  avec  le  Jonas,  est  sa  plus 
belle  oeuvre  ! 

Ù% 

L'élégance,  la  gràce,  la  dis- 
tinction,  ces  qualités  si  florentines  que 
nous  avons  admirées  chez  Tribolo  et 
Lorenzetto,  nous  les  trouvons  à  leur 
degré  le  plus  éminent  chez  un  floren- 
tin  plus  jeune  d'une  quinzaine  d'années,  chez  BENVENUTO  CELLINI  (1 500-1 572). 

Si  j'écrivais  dans  cet  ouvrage  une  biographie  des  artistes  et  non  une  histoire  des 
idées  et  de  revolution  des  écoles  artistiques,  je  consacrerais  de  longues  pages  à  Benve- 
nuto Cellini.  Nul  n'a  eu  une  vie  plus  agitée,  et  comme  il  a  pris  soin  lui-mème  de  nous  la 
conter  longuement,  avec  un  style  où  déborde  toute  la  fougue  de  son  caractère,  les  histo- 
riens  ont  trouvé  là  une  ampie  matière  à  copie,  et  tandis  que  les  artistes  qui  se  sont  con- 
tentés  de  peindre  ou  de  sculpter  n'ont  que  quelques  lignes  dans  les  histoires  de  l'art, 
Cellini  s'y  étale  et  y  triomphe.  Je  renvoie  donc  aux  nombreuses  biographies  écrites  sur 
Cellini  ceux  qui  voudraient  connaitre  les  curieuses  péripéties  de  cette  vie  d'artiste,  la 
plus  étrange  qui  ait  été,  ses  voyages,  ses  rivalités  avec  ses  confrères,  ses  colères  qui  lui 
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font  tuer  deux  de  ses  amis,  son  emprisonnement,  son  évasion,  sa  faveur  auprès  des  sou- 
verains  les  plus  illustres.  Mais  des  Mémoires  de  Cellini  il  y  a  mieux  pour  nous  à  tirer  que 
le  récit  de  sa  vie,  il  y  a  une  confession  artistique  du  plus  puissant  intérèt;  il  y  a  le  docu- 
ment  le  plus  précieux  que  nous  possédions  sur  la  manière  de  voir  et  de  penser  d'un  flo- 
rentin  du  xvie  siècle.  Toute  cette  doctrine  se  résumé  dans  la  phrase  célèbre  que  nous 
avons  déjà  citée:  «  Le  point  essentiel  de  l'art  du  dessin  est  de  bien  savoir  faire  un  homme 
et  une  femme  nus.  »  Cette  idée  longuement  développée  est  le  témoignage  le  plus  indé- 

niable  que  les  artistes  de  la 
$  j&  forarci  Renaissance  avaient  com- 

plètement  renoncé  à  l'ex- 
pression  des  pensées  pour 
ne  s'intéresser  qu'au  rendu 
des  formes. 

Cellini,  né  en  1500, 
se  rendit  en  France  à  la 
cour  de  Francois  I,  en  1 540. 
Avant  cette  epoque  il  n'a- 
vait  fait  encore  aucune  oeu- 
vre importante  de  statuaire. 
Orfèvre,  il  avait  ciselé  de 
nombreux  bijoux,  notam- 
ment,  pour  le  pape  Clé- 
ment  VII,  un  bouton  de  cha- 
pe  et  un  calice,  pour  le  pape 
Paul  III,  une  couverture  de  missel  en  or  et  un  anneau,  et,  pour  le  marquis  Frédéric  de 
Gonzague,  un  grand  reliquaire,  mais  surtout  il  avait  fait  un  certain  nombre  de  sceaux. 
M.  Molinier  pense  que  nous  possédons  encore  le  sceau  du  Cardinal  Cybo  et  le  sceau 
d'Hypolite  d'Este,  seules  pièces  qui  subsisteraient  de  cette  première  partie  de  la  vie 
de  Cellini.  (0 

Cellini  resta  cinq  ans  en  France.  Les  premiers  travaux  que  le  roi  lui  commanda 
furent  douze  statues  d'argent,  six  dieux  et  six  déesses,  dont  une  au  moins,  un  Jupiter  haut 
de  deux  mètres,  fut  exécutée;  mais  cette  oeuvre,  ainsi  que  nombre  d'autres,  par  exemple 
un  buste  de  Jules  Cesar,  une  figure  colossale  de  Mars  destinée  à  une  fontaine  monumen- 
tale, ne  nous  est  pas  parvenue. 

Nous  ne  possédons  du  séjour  de  Cellini  à  la  Cour  de  France  que  la  Nymphe  de 
Fontainebleau  et  la  Salière. 


Suture  de   Francois  I 


!)  Voir  les  gravures  pages  19  et  21    du  Benvenuto  Cellini  de  M.  Molinier 
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La  Nymphe  destinée  à  décorer  le  tympan  d'une  porte  à  Fontainebleau 
d'hui  au  Musée  du  Louvre  dans  la  Salle  des 
Cariatides.(')  L'oeuvre  a  soulevé  bien  des  cri- 
tiques  et  l'on  peut  à  juste  titre  blàmer  les 
proportions  du  corps,  les  jambes  trop  lon- 
gues,  et  la  poitrine  sans  souplesse,  et  cepen- 
dant  c'est  une  des  ceuvres  du  xvi°  siècle  que 
l'on  revoit  avec  le  plus  de  plaisir.  C'est  une 
des  ceuvres  les  plus  brillantes  qu'on  puisse 
voir  et  il  est  difficile  d'orner  plus  heureuse- 
ment  un  bas-relief,  de  tirer  plus  d'effet  pitto- 
resque  que  Cellini  ne  l'a  fait  par  cette  foule 
d'animaux  qu'il  groupe  autour  de  sa  Nym- 
phe.  Evidemment  il  est  avant  tout  un  décora- 
teur,  et  sur  ce  point  nul  artiste  au  xvi^  siècle 
ne  peut  lui  étre  compare.  Ses  figures  d'ani- 
maux étudiées  sur  nature,  et  reproduites  avec 
la  plus  rare  fidélité,  sont  un  prodige.  Les  san- 
gliers,  les  cerfs,  les  chiens,  sont  des  merveil- 
les  que  Barye  n'a  pas  surpassées.  Notons 
qu'avant  Cellini  il  y  avait  bien  eu  au  xve  siè- 
cle et  spécialement  de  la  part  de  Ghiberti 
d'intéressantes  études  d'animaux,  mais  au- 
cun  sculpteur  n'avait  donne  à  ces  figures  une 
telle  importance  et  ne  les  avait  reproduites 
avec  une  telle  perfection.  Toute  la  partie  de- 
corative du  bas-relief,  le  vase,  les  flots  qui 
s'en  échappent,  les  animaux  qui  entourent 
la  Nymphe,  surtout  la  tète  de  cerf  dont  les 
grandes  cornes  s'élèvent  si  pittoresquement 
au  dessus  du  bas-relief,  sont  une  merveille 
artistique.  Mais  la  Nymphe  aussi,  malgré  ses 
défauts  est  à  louer.  Il  y  a  dans  les  bras,  les 
mains,  les  pieds,  le  mollet,  des  finesses  de 
ligne,  des  distinctions  de  forme  qui  ravissent, 
et  de  toute  la  figure  se  degagé  un  extraor- 
dinaire  sentiment  de  fierté  et  de  souveraineté 
féminine.  Cellini  aime  la  femme,  il  en  com- 


est  aujour- 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapiire. 
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prend  l'impérieuse  beauté  et  il  sait  le  dire  avec  des  accents  où 
trop  de  sensualité  ne  vient  pas  encore  entacher  le  eulte  de  la  no- 
blesse  des  lignes. 

La  Salière^  faite  pour  Francois  I,  et  qui  est  aujourd'hui 
au  Trésor  imperiai  de  Vienne,  est  la  seule  pièce  d'orfèvrerie  que 
nous  possédions  du  maitre  et  c'est  une  des  oeuvres  les  plus  pré- 
cieuses  pour  connaitre  l'esprit  des  artistes  de  la  Renaissance. 

Cellini  faisant  une  salière,  ne  peut  se  contenter  de  tirer  ses 
effets  décoratifs  d'un  motif  aussi  vulgaire.  Il  n'est  pas  digne  de  lui 
de  faire,  corame  l'eussent  fait  les  maitres  du  Moyen-àge,  et  comme 
le  fìrent  plus  tard  les  maitres  décorateurs  du  xvine  siècle,  un  objet 
de  formes  simples  et  claires,  tirant  tout  son  prix  d'une  delicate 
ornementation.  A  Cellini  il  faut  de  la  pompe,  de  l'encombrement, 
il  faut  surtout  un  étalage  de  formes  humaines.  Peu  lui  importe 
qu'on  lui  commande  une  Salière,  pourvu  qu'il  puisse  modeler 
un  Neptune  ou  une  Cérès  ou  dessiner  un  Are  de  triomphe, 

Toutefois,  si  nous  ne 
voulons  pas  étre  trop  exclu- 

sifs,  nous  constaterons  que  c'est  un  joli  objet  à  mettre 

sur  une  table  qu'une  Salière  de  Cellini,  que  c'est  un 

fin  régal  pour  des  convives  de  contempler  les  formes 

de  cette  Cérès  et  de  ce  Neptune  et  toutes  les  curieu- 

ses  fantaisies  prodiguées  autour  de  ces  deux  figures. 

L'art  de  Cellini  a  toujours  été  d'une  bien  gran- 
de complication.  Que  penser  de  cette  bague  pour  la 
duchesse  Eléonore  qu'il  nous  décrit  ainsi:  «  J'y  repré- 
sentai  quatre  enfants  en  ronde  bosse  et  quatre  mas- 
ques  que  j'entremélai  de  fruits  et  d'autres  ornements 
émaillés  de  facon  que  la  monture  et  le  diamant  se  fai- 
saient  mutuellement  valoir.  »  Plus  compliqué  encore 
était  le  bouton  de  chape  qu'il  fit  pour  le  pape  Clé- 
ment  VII.  «  Sur  le  diamant  -  dit-il  -  était  assis  Dieu  le 
pére,  dans  une  attitude  dégagée,  qui  était  admirable- 
ment  en  harmonie  avec  l'ensemble  du  morceau  et  ne 
nuisait  en  rien  au  diamant.  Dieu  le  pére  de  sa  main  droite,  donnait  sa  bénédiction.  Le 
diamant  était  soutenu  par  les  bras  de  trois  petits  anges;  j'avais  modelé  celui  du  milieu  en 


Piédestal  du  Persée 


(i)  La  gravure  que  nous  publions  est  empruntée  au  livre  de  Plon  sur  Benvenuto  Cellini. 
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ronde  bosse  et  les  deux  autres  en  demi-relief.  A  l'entour  d'autres  petits  enfants  se  jouaient 
parmi  d'autres  petites  pierreries.  Dieu  était  couvert  d'un  manteau  qui  voltigeait  et  d'où 
sortaient  quantité  de  petits  enfants  et  divers  ornements  d'un  effet  ravissant.  » 

De  ces  descriptions,  comme  de  la  vue  des  oeuvres  de  Cellini  qui  subsistent,  il  faut 
conclure  qu'il  avait  renoncé  à  ces  ornements  en  arabesque  qui  avaient  eu  la  prédilection 
de  ses  prédécesseurs  et  qu'il  se  servit 
presque  exclusivement  de  la  figure 
comme  élément  décoratif. 

Le  Persée,  avec  son  piédestal 
si  brillamment  décoré  de  luxueux  or- 
nements et  de  niches  enfermant  des 
statuettes,  avec  ce  bas-relief  qui  relie 
si  heureusement  le  piédestal  au  sou- 
bassement  de  la  Loggia  de'  Lanzi, 
avec  ce  corps  de  Meduse  qu'il  foule 
aux  pieds  et  cette  téte  sanglante  qu'il 
brandit  dans  sa  main,  est  bien  une 
des  sculptures  les  plus  éclatantes  que 
l'on  ait  jamais  faites.  C'est  une  véri- 
table  oeuvre  d'orfèvre,  l'oeuvre  d'un 
homme  habitué  à  prodiguer  les  ri- 
chesses  et  à  chercher  avant  tout  la  satisfaction  des  yeux  par  des  scintillements  de  lumière 
et  le  contraste  des  formes. 

Des  puristes  tels  que  Ghiberti  eussent  reproché  au  piédestal  de  Cellini  son  encom- 
brement,  ils  l'eussent  trouvé  trop  compliqué,  blamant  cette  accumulation  de  formes  trop 
disparates  et  reprochant  à  cette  oeuvre  son  manque  d'unite.  Us  eussent  pensé  qu'un  pié- 
destal de  formes  plus  simples  eut  mieux  convenu  pour  supporter  et  faire  valoir  une  statue. 
Mais  la  part  faite  au  goùt  un  peu  dépravé  de  Cellini,  il  faut  se  laisser  entrainer  par  cette 
exubérance  et  goùter  toute  la  joie  de  cet  art. 

C'est  en  orfèvre  que  Cellini  a  sculpté  les  quatre  jolies  statuettes  qui  décorent  les 
niches  de  ce  piédestal,  en  orfèvre  amoureux  de  tous  les  détails  de  la  forme.  La  statue  de 
Danae,  où  Cellini  a  reproduit  avec  tant  de  vérité  un  des  jolis  modèles  de  femme  qu'il  savait 
si  bien  choisir,  est  une  oeuvre  exquise,  délicieuse  comme  la  Vénus  de  l'Esquilin. 

Combien  gracieux  aussi  est  le  bas-relief  de  Persée  et  Andromede  où  le  corps  jeune 
et  souple  d'Andromede,  avec  son  joli  mouvement  de  torsion,  l'appel  à  son  libérateur,  est 
digne  de  la  Danae  du  piédestal. 

La  moins  belle  partie  du  monument  est  malheureusement  la  figure  principale,  le 
Persée.  Cellini  après  avoir  fait  deux  esquisses  de  cette  figure,  dans  lesquelles,  se  laissant 
aller  à  toute  sa  fantaisie,  il  crée  de  véritables  petits  bijoux,  ne  s'est  pas  contente  de  cette 


Bas-relief  decora  ut  la  base  du  Persée 
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gràce  et,  pour  suivre  la  mode  du  jour,  pour  imiter  les  puissants,  les  Michel- Ange  et  les  Ban- 
dinella il  a  voulu  grossir  les  traits,  gonfler  les  muscles,  épaissir  les  chairs,  et  il  a  perdu  ses 
qualités  personnelles  sans  acquérir  celles  des  autres;  il 
a  cesse  d'étre  élégant  et  il  n'a  pas  acquis  la  puissance. 
Comme  Michel-Ange  et  comme  Bandinella  Cel- 
lini avait  fait  une  sculpture  pour  son  propre  tombeau 
et  c'est  le  Christ  que  l'on  voit  aujourd'hui  à  l'Escurial. 
Lorsque  les  artistes  travaillent  pour  eux-mèmes,  sans 
souci  du  jugement  des  autres,  il  arrive  presque  tou- 
jours  qu'ils  créent  leurs  plus  belles  oeuvres.  Ce  Christ, 
d'une  émotion  touchante,  très  noble,  sans  fausses  re- 
cherches,  sans  attitudes  banales  ou  prétentieuses,  est 
une  oeuvre  si  pure  qu'on  en  a  conteste  longtemps  l'at- 
tribution  à  Cellini  et  qu'il  a  fallu  pour  faire  disparaitre 
tous  les  doutes  les  attestations  indiscutables  des  do- 
cuments. 


Buste  de  Cosine  I 


A  coté  de  ces  grandes  statues,  il  faut  citer  le 
Buste  de  Cosmc  I.  Cellini  est  un  décorateur  et  non  un  grand  portraitiste  ;  il  donne  trop 

d'importance  au  détail  du  vètement,  aux  ornements  de 
la  cuirasse,  et  il  insiste  trop  minutieusement  sur  de  pe- 
tits  détails  de  la  figure. 

A  ce  portrait  trop  théàtral  on  préférera  le  buste 
plus  simple  et  plus  vrai  de  Bindo  Altoviti, 

Cellini  devait  exceller  dans  toutes  les  oeuvres  dé- 
licates  où  il  faut  une  grande  habileté  de  main  et  l'amour 
des  fins  décors.  A  coté  de  sa  Salière,  à  coté  des  animaux 
qui  ornent  le  bas-relief  de  la  Nymphe  de  Fontainebleau 
il  faut  piacer  le  joli  bas-relief  représentant  un  Chicn  du 
Musée  du  Bargello. 

Cellini  a  fait  de  très  nombreuses  oeuvres  d'or- 
fèvrerie  et  de  bijouterie.  Mais,  quoique  le  nombre  des 
oeuvres  qui  lui  sont  encore  attribuées  soit,  très  grand 
je  ne  pense  pas  qu'il  y  en  ait  d'autres  vraiment  authentiques  que  celles  que  j'ai  citées. 

LEONE  LEONI  (i  509-1  590)  est  un  des  meilleurs  sculpteurs  du  xvie  siècle,  mais 
comme  le  plus  grand  nombre  de  ses  oeuvres  se  trouve  en  Espagne,  il  a  été  un  peu  negligé 
par  les  historiens,  jusqu'au  jour  où  M.  Plon  lui  a  consacrò  une  importante  monographie, 


Buste  de  Bindo  Altoviti 
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comprenant  de  magnifiques  gravures  qui  reproduisent  toutes  les  sculptures  du  maitre. 
M.  Plon  a  pu,  avec  une  légitime  fierté,  écrire  en  tète  de  son  livre.  «  La  réunion  des  ouvra- 
ges  de  Leone  Leoni  et  de  ceux  de  son  fils  Pompeo  Leoni  aura  pour  effet,  nous  n'en  dou- 
tons  pas,  de  leur  assurer  désormais  le  rang  qui  leur  appartiene  en  tonte  équité,  parmi  les 
plus  grands  sculpteurs  de  leurs  temps,  rang  que  l'on  ne  songeait  guère  àleur  contester, 
il  est  vrai,  mais  que  l'on  ne  songeait  pas  davantage  à  leur  attribuer,  faute  de  les  con- 
naitre  suffisamment  et  de  pouvoir,  par  suite,  les  apprécier  à  leur  vraie  valeur,  » 


On  sait  peu  de  chose  des  années  de  jeunesse  de 
Leone  Leoni.  Le  lieu  méme  de  sa  naissance  est  conteste. 
Ouelques  écrivains  ont  voulu  le  taire  naitre  à  Menaggio, 
dans  le  Milanais,  mais  la  plupart  s'en  tiennent  avec  juste 
raison,  je  pense,  à  l'opinion  de  Vasari  qui  le  dit  origi- 
naire  d'Arezzo. 

Mais  si  Leone  Leoni  est  toscan,  il  ne  travailla 
pas  longtemps  au  sein  de  l'école  toscane,  car  de  bonne 
heure  nous  le  voyons  installé  à  Venise.  L'influence  du 
style  de  la  Renaissance,  style  qui  était  né  et  qui  avait 
son  centre  à  Florence,  fut  moiri s  forte  sur  lui  que  sur 
les  autres  artistes  toscans  ses  contemporains.  Leone 
Leoni  a  passe  sa  vie  en  dehors  de  Florence,  à  Venise 
et  surtout  à  Milan,  où,  sous  l'influence  de  Léonard  de 
Vinci,  les  artistes  avaient  conserve  plus  de  sentiment, 
de  simplicité,  de  tìdélité  à  la  nature  qu'on  n'en  voyait 
alors  à  Florence,  et  c'est  pourquoi  Leone  Leoni  est  plus 
naturel  et  moins  manière  que  les  autres  florentins  de 
son  epoque. 

En  1537,  Leone  Leoni  était  à  Rome  et  là,  corn- 
ine il  l'avait  fait  précédemment  à  Venise,  c'est  surtout  à  la  gravure  des  monnaies  qu'il  se 
consacre.  En  1540  à  la  suite  d'une  rixe  avec  un  de  ses  rivaux  il  fut  condamné  et  envoyé 
aux  galères. 

Gracié  au  bout  d'un  an,  par  suite  de  la  protection  d'André  Doria,  il  va  à  Gènes  et, 
peu  de  temps  après,  à  Milan  où,  en  1 542,  il  est  nommé  graveur  des  monnaies.  Je  passe  ra- 
pidement  sur  cette  partie  de  la  vie  de  Leone  Leoni  pendant  laquelle  il  s'adonna  exclusi- 
vement  à  la  gravure  des  Médailles.  Quel  que  soit  le  grand  intérét  des  Médailles  et  leur 
importance  dans  l'art  de  la  sculpture,  je  n'ai  pas  voulu  en  comprendre  l'étude  dans  cet 
ouvrage,  et  je  renvoie  sur  ce  point  au  beau  livre  d'Heiss;  je  me  contente  ici  de  rappeler 
que  Leone  Leoni  est  l'auteur  de  nombreuses  et  très  belles  médailles.  M.  Plon  en  a  cata- 
logué  une  quarantaine,  parmi  lesquelles  il  en  est  une  qui  doit  nous  ètre  particulièrement 
chère,  celle  de  Michel-Ange. 


Charles -Quint  domptant  la  Fureur 
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Leone  Leoni  ne  nous  appartient  vraiment  que  du  jour  où  il  entre  au  service  de 
Charles-Ouint,  en  1546.  C'est  à  cette  epoque  seulement  qu'il  commence  sa  vraie  carrière 
de  sculpteur. 

Leone  Leoni  ayant  eu  le  privilège  d'ètre  accueilli  dans  l'intimité  des  grands  sei- 
gneurs  et  ayant  pu  ainsi  étudier  leurs  sentiments  et  leurs  attitudes  fut  un  admirable 
peintre  de  la  cour.  Par  son  observation  de  la  nature,  son  art  est  un  phénomène  pour 
ainsi  dire  unique  dans  Fècole  fiorentine  du  xvie  siècle.  Au  moment  où  les  Florentins 
sont  si  passionnément  épris  d'idéal,  au  moment  où  ils  se  désintéressent  si  volontairement 
de  l'art  du  portrait,  Leone  Leoni  se  montre  un  grand  portraitiste,  un  des  plus  simples  et 
des  plus  sincères,  et,  comme  il  a  la  bonne  fortune  d'avoir  pour  modèles  des  hommes  tels 
que  Charles-Ouint  ou  Philippe  II,  il  atteint  sans  efifort  à  la  noblesse  et  à  la  grandeur. 

La  première  oeuvre  de  Leone  Leoni  fut  le  groupe  de  Charles -Quint  domptant  la 
Furati;  où  la  Fureur  est  représentée  sous  les  traits  d'un  guerrier  enchainé,  foulé  aux 
pieds  par  Charles-Ouint.  L'oeuvre  est  singulière  car  Leone  Leoni  s'avise  de  représenter 
Charles-Ouint  complètement  nu.  C'est  je  crois  le  premier  exemple  de  cette  aberration, 
due  à  l'influence  de  l'antiquité,  qui  nous  valut  plus  tard  des  Voltaire  et  des  Napoléon 

tout  nus.  C'est  la  seule  fois  que  nous  verrons  Leone  Leoni  agir 
ainsi.  Dans  ses  autres  ceuvres,  oubliant  les  conseils  de  l'Anti- 
quité,  il  représentera  les  personnages  vétus  et  il  leur  conser- 
verà les  costumes  qu'ils  portaient  habituellement. 

Et  ici  méme  il  faut  supposer  que  l'oeuvre  de  Leone 
Leoni  ne  dut  pas  satisfaire  ses  illustres  maitres,  car  il  chercha 
lui-mème  à  revenir  sur  sa  conception  première  et  il  revétit  la 
statue  de  Charles-Ouint  d'une  cuirasse.  C'est  avec  cette  cui- 
rasse,  faite  en  1564,  que  le  groupe  est  exposé  aujourd'hui  au 
Musée  du  Prado.  Le  gardien  du  Musée  est  autorisé  à  enlever 
quelques  pièces  de  cette  armure  pour  montrer  aux  visiteurs  la 
statue  primitive  de  Leone  Leoni. 

Cette  statue  est  très  savante.  En  véritable  toscan,  en  vé- 

ritable  compatriote  de  Michel-Ange,  Leone  sait  à  merveille  des- 

siner  les  nus  et  faire  saillir  à  fleur  de  peau  les  muscles  et  les  vei- 

nes,  et,  en  vrai  toscan  encore,  il  s'efforce  de  créer  une  oeuvre 

statue  de  Philippe  ii  d'imagination,  mais  l'oeuvre  nous  parait  prétentieuse  et  sans  vie. 


C'est  avec  la  statue  en  marbré  de  Charles- Quint  que  commence  vraiment  la  sèrie 
des  portraits,  la  sèrie  des  chefs-d'ceuvre  du  maitre.  L'Empereur  est  représenté  debout, 
en  armure.  Un  ampie  manteau,  qui  est  rejeté  en  arrière  et  qui  donne  de  la  solidité  à  toute 
la  statue,  laisse  une  jambe  libre  et  enveloppe  l'autre,  dans  une  forme  qui  resta  familière 
au  maitre.  L'oeuvre  concise,  grave,  exprime  admirablement  l'idée  du  commandement  et 
de  la  noblesse. 
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Cette  statue  a  pour  pendant  au  Musée  du  Prado,  celle  de  la  femme  de  Charles-Quint 
V Impératrice  Isabelle.  Leoni  ne  fit  cette  statue  qu'après  le  décès  de  l'Impératrice,  mais  il 
l'avait  connue;  et  il  avait  pour  modèle  deux  portraits  du  Titien  ;  autour  de  lui  il  voyait  por- 
ter  les  mémes  costumes  par  les  grandes  dames  de  la  cour  et  la  réalité  le  soutenait  ainsi 
puissamment.  Son  oeuvre  inspirée  sans  doute  par  quelques  statues  des  écoles  du  Nord,^) 
est  pour  nous  d'une  grande  nouveauté,  car  il  n'existe  au- 
cune  statue  de  ce  genre  dans  l'art  italien. 

La  Statue  de  Philippe  II,  faite  en  1564,  est  le  chef- 
d'ceuvre  du  maitre.  La  figure  hautaine,  dédaigneuse,  éner- 
gique,  est  un  admirable  portrait.  La  statue  étant  en  bronze, 
l'artiste  a  pu,  plus  que  dans  celle  de  Charles-Ouint,  dégager 
les  jambes  et  donner  à  son  oeuvre  une  grande  légèreté.  La 
statue  de  Charles-Ouint  enveloppée  dans  un  ampie  manteau 
avait  plus  de  grandeur  et  de  majesté.  On  sent  que  la  vie  ele- 
gante de  la  cour  tend  à  remplacer  la  rude  vie  des  camps. 

La  méme  année  1564,  Leone  faisait  la  statue  de  la 
sceur  de  Charles-Quint,  Marie  d?  Antri  eh  e,  reine  de  Hongrie. 
Elle  est  représentée  dans  son  costume  de  veuve,  debout,  les 
mains  jointes  et  tenant  un  missel. 

En  méme  temps  que  ces  statues,  Leoni  faisait  d'après 
les  mémes  personnages  une  sèrie  de  bustes  et  de  bas-reliefs. 

De  Charles-Quint  il  fit  deux  merveilleux  bustes,  l'un 
en  marbré  et  l'autre  en  bronze.  Ce  dernier  est  sans  doute  le  plus  beau  buste  de  bronze 
que  nous  possédions  du  xvf  siècle  et  il  laisse  bien  loin  derrière  lui  le  Cosme  I  de  Benve- 
nuto Cellini.  Avec  une  finesse  et  un  goùt  que  Cellini  eut  envié,  Leoni  cisèle  tous  les  dé- 
tails  de  la  riche  armure  de  l'Empereur,  et,  avec  la  plus  capricieuse  et  la  plus  étonnante 
fantaisie,  il  fait  reposer  le  buste  sur  un  gracieux  piedestal  décoré  d'aigles  et  de  figures 
nues;  mais  où  il  surpasse  Cellini  c'est  par  les  accents  fermes  et  la  concision  avec  laquelle 
il  rend  la  grave  et  male  figure  de  l'Empereur. 

Le  Musée  du  Prado,  où  sont  toutes  les  oeuvres  que  nous  venons  de  citer,  nous 
montre  encore  un  Buste  en  bronze  de  Philippe  II,  un  Buste  de  Marie  reine  de  Hongrie  et 
un  Buste  d'L/c'onore  reine  de  France,  soeur  ainée  de  Charles-Ouint. 

Parmi  les  bas-reliefs,  les  plus  beaux  sont  les  portraits  de  Charles-Quint  et  de  l' Impe- 
ratrice Isabelle,  représentés  dans  de  magnifiques  cadres  couverts  d'ornements. 

Ainsi  qu'on  le  voit  l'activité  de  Leoni  fut  consacrée  tout  entière  à  faire  les  por- 
traits de  la  famille  imperiale  ;  cependant,  à  coté  de  ces  travaux,  on  peut  en  citer  un  autre 


Buste  de  Cìiarìes  -filini 


(1)  M.   Plon  suppose  que  Leoni  a  élé  influencé  par  la  statue  de  Marguerite  d'Autriche  du  Monument  de  l'empereur 
Maximilien  I,  à  Innspruck. 
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Leone  Leoni 


Portrait  de  l'Impératrice  Isabelle 


de  nature  differente,  le  grand  Retable  de  S.  Lorenzo  à  l'Escurial.  Ce  Retable  fut  commandé 

au  fils  de  Leoni  et  à  d'autres  architectes  espa- 
gnols,  notamment  à  Herrera  qui  fit  le  dessin 
de  l'architecture,  mais  nous  savons  par  des 
documents  que  la  plupart  des  statues  ont  été 
faites  par  Leone  Leoni.  Cette  oeuvre  colos- 
sale comprend  dix-sept  statues  de  saints  et  au 
sommet  un  Christ  ayant  à  ses  cótés  la  Vierge 
et  S.  Jean.  Les  statues  de  Leoni,  où  le  style 
violent  et  contourné  mis  à  la  mode  par  Mi- 
chel-Ange est  mitigé  par  un  souvenir  du  style 
de  Donatello,  sont  supérieures  à  celles  que 
faisaient  en  Italie,  au  mème  moment,  les  Mon- 
torsoli  et  les  Montelupo. 

Si  la  plupart  des  sculptures  de  Leoni 
sont  en  Espagne,  l'Italie  possedè  heureuse- 
ment  de  ce  maitre  deux  ceuvres  d'une  grande 
importance,  la  Tombe  du  marquis  de  Marignan  et  la  statue  du  due  de  Gonzague. 

La  Tombe  du  marquis  de  Marignan  fut  allouée  par  le  pape  Pie  IV,  frère  du  mar- 
quis, à  Leone  Leoni,  sur  les  conseils  de  Michel-Ange  qui  fut  consulte  au  sujet  du  dessin  de 
l'ensemble  du  monument.  L'oeu- 
vre comprend  plusieurs  figures 
allégoriques,  la  Renommée,  la 
Prudence,  la  Paix,  le  Couraoe 
militai  re,  qui  sont  très  inspirées 
du  style  de  Michel-Ange.  Leone 
Leoni  excellait  surtout  dans  les 
statues  iconografiques,  et  celle 
du  marquis  de  Marignan  rappel- 
le  les  belles  statues  de  Charles- 
Ouint  et  de  Philippe  IL 

Ce  sont  les  mèmes  quali- 
tés  de  vérité,  d'observation,  de 
style  simple  et  énergique,  qui 
donnent  tant  de  prix  à  la  Statue 
de  Ferrante  Gonzaga,  le  protecteur  de  Leone  Leoni.  Cette  statue  élevée  dans  la  petite  ville 
de  Guastalla  n'a  pas  été  brisée  par  les  révolutions  populaires,  comme  le  furent  les  statues 
des  Doria  à  Génes  et  celles  des  Papes  à  Rome  ou  à  Bologne.  Elle  peut  ètre  considérée 
comme  le  plus  beau  specimen  des  statues  élevées  au  xvie  siècle  à  un  general  d'armée. 


Tombe  du  marquis  de  Marignan.  (Partie  inj'èrieure) 


Pompeo  Leoni  —  Ammanati 
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POMPEO  LEONI  (j-  16 io?),  fils  de  Leone  Leoni,  fut  longtemps  associò  aux  tra- 
vaux  de  son  pére.  Tant  que  Leone  Leoni  vécut,  Pompeo  ne  tìt  guère  que  travailler  sous 
ses  ordres  et,  pour  le  Retable  méme  de  San  Lorenzo,  dont  il  obtint  personnellement  la 
commande,il  demanda  à  son  pere  le  modèle  des  principales  statues.  Mais  il  faut  considérer 
comme  appartenant  tout  entiers  à  Pompeo  les  deux  Mausolées  de  Charles-Quint  et  de 
Philippe  II  qui  ne  furent  com- 
mencés  qu'après  la  mort  de 
son  pére. 

C'est  en  s'assimilant 
l'art  espagnol,  en  oubliant  les 
conventions  du  style  de  la  Re- 
naissance italienne,  que  Pom- 
peo su  trouver  cette  éton- 
nante  composition  des  Monu- 
ments  de  l'Escurial,  cette  idée 
de  piacer,  comme  vivants,  age- 
nouillés  à  la  place  méme  où 
ils  venaient  prier,  tous  les 
membres  de  la  famille  impé-  *«*■«*  a  &**».&** 

riale.  Dans  cette  magnifique  Chapelle  de  l'Escurial,  dont  le  fond  est  rempli  par  le  gran- 
diose Tabernacle  de  Leone  Leoni,  cette  disposition,  sur  les  parois  latérales,  de  deux 
vastes  tribunes  où  la  famille  imperiale  est  représentée  dans  l'attitude  la  plus  simple  et  la 
plus  recueillie,  sans  effort,  sans  recherche,  sans  prétention,  où  nulle  figure  allégorique 
ne  vient  troubler  ce  caractère  de  profonde  réalité,  est  une  des  idées  les  plus  saisissan- 
tes  qu'un  sculpteur  ait  jamais  concues. 

Pompeo  fut  aussi  l'auteur  de  l'important  Mausolce  du  grand  Inquisiteur,  Fernando 
de  Valdes,  de  la  Tombe  de  la  princesse  Juana,  de  celles  du  Dtic  de  Lerma  et  du  Marquis  et  de 
la  Marquise  de  Poza.  On  trouvera  dans  l'ouvrage  de  Plon  la  gravure  de  toutes  ces  oeuvres, 
où  la  première  place  est  réservée  à  la  représentation  des  personnages  figurésàgenouxsur 
leurs  tombeaux.  Mais  si  ces  oeuvres  ont  de  la  vérité,  elles  ne  sont  plus  qu'une  variante  af- 
faiblie  de  la  grande  idée  qui  avait  inspiré  les  Tombes  de  Charles-Ouint  et  de  Philippe  II. 
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Baldinucci  a  consacré  à  l'AMMANATI  (151 1 -1592)  une  de  ses  plus  longues 
notices  et  nous  voyons  par  là  en  quelle  estime  ce  maitre  était  tenu  dans  l'école  fio- 
rentine. 
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Ammanati,  après  s'étre  consacrò  exclusivement  à  la  sculpture  dans  les  premières 
années  de  sa  vie,  se  voua  ensuite  à  l'architecture  et  c'est  surtout  à  ses  mérites  dans  cet 
art,  au  Pont  de  la  Trinité,  et  plus  encore  à  sa  facade  intérieure  du  Palais  Pitti  qu'il  doit 
sa  légitime  renommée. 

Il  eut  pour  premier  maitre  Bandinelli,  mais  Baldinucci  nous  dit  que  ce  maitre  était 
d'une  nature  un  peu  fantasque  et  tout  opposée  à  celle  d'Ammanati,  et  que  ce  dernier  ne 
tarda  pas  à  quitter  son  atelier  et  la  ville  de  Florence  mème,  pour  aller  à  Venise  travailler 
sous  la  direction  de  Jacopo  Sansovino,  qui  était  alors  dans  tout  l'éclat  de  sa  gioire.  Plus 
tard,  étant  revenu  à  Florence,  il  étudia  avec  passion  les  ceuvres  de  Michel-Ange.  Telles 
sont  les  diverses  influences  qui  agirent  sur  son  esprit. 

Baldinucci  nous  apprend  que  les  premières  ceuvres  faites  par  Ammanati  en  To- 
scane furent  un  Dieu  le  pére  entouré  d'Anges,  une  Leda  pour  le  due  d'Urbino,  et  trois 
statues  qui,  envoyées  à  Naples,  décorèrent  la  Tombe  dti  poète  Sannazzar .  Appelé  à  Urbino 
il  fit  dans  l'église  de  Santa  Chiara,  la  Tombe  du  due  Francesco  Maria  et  de  nombreux 
ouvrages  en  stuc. 

A  la  mort  du  due  d'Urbino,  son  protecteur,  Ammanati  retourna  à  Florence  où  il 
commenca  pour  l'église  de  l'Annunziata  laTombe  de  Mario  Nari,  mais,  à  la  suite  d'intrigues 
de  Bandinelli,  ceTombeau  ne  fut  pas  termine  et  les  différentes  parties  en  furent  dispersées. 

Découragé  par  cet  insuccès,  Ammanati  quitta  de  nouveau  Florence  et  se  rendit 
à  Venise  et  à  Padoue,  faisant  dans  cette  ville,  à  l'église  des  Eremitani,  la  Tombe  de  Mario 
Benavides  qui  est  une  des  ses  ceuvres  les  plus  importantes. 

En  1550,  à  l'àge  de  trente-neuf  ans,  après  son  mariage  avec  Laure  Battiferra,  une 
des  femmes  les  plus  distinguées  de  son  temps,  il  se  rendit  à  Rome  et  commenda  à  étudier 
l'architecture. 

Sous  le  règne  du  pape  Jules  III,  il  fit,  à  San  Pietro  in  Montorio,  les  Tombes  du 
cardinal  Antonio  di  Monti  et  de  son  pére.  Raphael  da  Montelupo  avait  été  tout  d'abord 
désigné  pour  ce  travail,  mais  Michel- Ange,  qui  avait  été  si  mécontent  de  lui  dans  la  Tombe 
du  pape  Jules  II,  obtint  du  pape  Jules  III  que  les  Tombeaux  de  San  Pietro  in  Montorio 
fussent  alloués  à  Ammanati. 

Ammanati  travailla  encore  à  des  ceuvres  ornementales  au  Capitole  et  à  la  Villa 
Giulia  où  il  fit  une  Fontaine;  mais  n'ayant  pas  été  satisfait  de  ses  rapports  avec  le  pape 
il  retourna  à  Florence. 

Là,  très  chaleureusement  accueilli  par  le  due  Cosme  I,  il  trouva  enfin  la  gioire,  la 
fortune  et  le  repos. 

La  première  oeuvre  que  le  Grand-Due  lui  commanda  fut  une  Fontaine  qui  devait 
étre  placée  dans  la  grande  Salle  du  Palais  vieux,  en  face  des  statues  de  Bandinelli.  Mais 
le  Grand-Due  ne  donna  pas  suite  à  ce  projet,  et  avec  les  statues  déjà  sculptées  il  fit  faire 
une  Fontaine  dans  sa  villa  de  Pratolino. 

Ammanati  fit  ensuite  pour  terminer  la  Fontaine  de  Tribolo  à  la  Villa  di  Castello, 
le  groupe  en  bronze  ò? Hercule  c'touffant  Anice. 
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Pour  la  méme  Villa  il  fit  la  statue  gigantesque  de  VApennin  qui  est  placée  dans 
le  jardin  supérieur  de  la  Villa. 

En  1557,  eut  lieu  une  lutte  des  plus  curieuses  entre  les  grands  sculpteurs  de  cette 
epoque.  Il  s'agissait  de  tirer  parti  d'un  grand  bloc  de  marbré  que  le  due  Cosme  avait  fait 
venir  de  Carrare  et  de  l'utiliser  pour  une  Fontaine.  Ammanati  obtint  du  due  Cosme  qu'une 
des  travées  de  la  Loggia  dei  Lanzi  fut  close  afin  qu'il  put  s'en  servir  comme  d'atelier  et 


[Fontaine  de  la  place  de  la  Seigneurie.  (Dètail) 


y  faire  un  projet  de  grandeur  naturelle  pour  tirer  partie  de  ce  marbré.  Cellini  apprenant 
la  demande  d'Ammanati  obtint  que  la  seconde  travée  de  la  Loggia  lui  fut  concédée.  Jean 
de  Bologne,  encore  bien  jeune  alors,  et  Vincenzo  Danti  voulurent  aussi  se  mettre  sur  les 
rangs  et  s'installèrent,  le  premier  dans  le  Couvent  de  Santa  Croce  et  le  second  dans  le 
palais  d'Ottaviano  des  Médicis.  Baldinucci  nous  dit  que  le  modèle  de  Jean  de  Bologne  fut 
trouvé  le  meilleur,  mais  que  ce  maitre  parut  trop  jeune  pour  qu'une  si  lourde  tàche  lui  fut 
confìée  ;  et  ce  fut  Ammanati  qui  obtint  la  commande  de  la  statue  colossale  et  de  la  Fontaine. 

En  1571  il  avait  termine  cette  Fontaine  qui  est  son  chef-d'ceuvre  et  qui  décore  si 
magnifiquement  la  grande  place  de  la  Seigneurie,  à  l'angle  du  Palais. 

Sur  le  bassin  de  la  Fontaine  représentant  la  mer,  il  dressa  la  statue  colossale  de 
Neptune,  debout  sur  un  char  traine  par  quatre  chevaux  marins.  Le  Neptune  a,  entre  les 
jambes,  trois  figures  de  tritons.  Le  bassin  est  octogone  ayant  quatre  grandes  faces  et 
quatre  petites.  Sur  chaque  petit  coté  se  dresse  une  Divinité  marine,  à  coté  de  laquelle 
sur  un  degré  inférieur  sont  placés  deux  satyres. 
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Cette  Fontaine,  l'oeuvre  la  plus  importante  du  maitre,  va  nous  permettre  d'appré- 
cier  et  de  juger  son  style.  Nous  y  trouvons,  comme  dans  toutes  ses  oeuvres,  un  certain  dua- 
lisme,  provenant  des  lecons  si  différentes  qu'il  avait  recues  de  Bandinelli  et  de  Sansovino. 
Ammanati  cherche  en  mème  temps  la  puissance  et  la  gràce.  Mais  il  est  visible  que  son 
tempérament  le  portait  surtout  vers  l'expression  de  cette  seconde  qualité.  Toutes  les  fois 
qu'il  a  voulu  se  hausser  au  colossal,  pour  imiter  Bandinelli  ou  Michel-Ange,  il  a  échoué, 
témoin  les  Tombes  de  San  Pietro  in  Montorio  et  le  Neptune  de  la  Fontaine  de  Florence, 
ceuvres  qui  veulent  donner  l'idée  de  la  force  et  n'atteignent  qu'à  la  lourdeur  et  à  la  vul- 
garité.  Combien  n'est-il  pas  plus  intéressant  lorsqu'il  s'abandonne  à  sa  nature  propre, 
lorsqu'il  sculpte  les  charmantes  figures  allégoriques  de  la  Tombe  Benavides  à  Padoue  et 
les  brillantes  fantaisies  des  satyres  et  des  divinités  marines  de  la  Fontaine  de  Florence  ! 
Il  y  a  là  toute  la  gràce  de  Cellini,  avec  plus  de  brio  et  plus  de  verve.  Oublions  dans  cette 
Fontaine  la  trop  insignifiante  statue  de  Neptune,  ne  regardons  que  le  bassin  inférieur, 
ses  merveilleuses  statues  de  bronze,  ses  tritons  aux  attitudes  si  mouvementées  et  si  har- 
dies,  et  nous  reconnaitrons  que  jamais  plus  belle  vasque  de  Fontaine  n'a  été  faite  par  un 
sculpteur. 

Florence  a  eu  cet  extraordinaire  privilège  de  trouver,  pour  tous  ses  travaux  de 
sculpture,  des  artistes  de  premier  ordre,  ajoutant  sans  cesse  un  nouveau  chef-d'oeuvre  à 
tous  ceux  dont  elle  était  déjà  enrichie.  Seule,  une  belle  statue  equestre  lui  manque;  Jean 
Bologne,  si  grand  cependant,  ayant  été  fort  au-dessous  de  sa  tàche  dans  les  statues  de 
Cosme  et  de  Ferdinand. 

Ammanati  a  vécu  jusqu'aux  dernières  années  du  xvie  siècle,  et,  sur  la  fin  de  sa  vie, 
il  assiste  au  réveil  chrétien  qui  commencait  à  se  faire  jour  dans  le  milieu  italien.  Nous 
verrons  en  étudiant  l'école  romaine  comment,  après  les  excès  de  la  Renaissance,  la  Pa- 
pauté  tenta  une  réaction  et  quel  róle  joua  à  ce  moment  l'ordre  des  Jésuites.  Or  Amma- 
nati, sur  la  fin  de  sa  vie,  fut  entrarne  par  ce  nouveau  mouvement.  Nous  savons  qu'il  légua 
tous  ses  biens  à  l'ordre  des  Jésuites,  et  nous  possédons  une  lettre  qu'il  adressa  à  l'Aca- 
démie  des  Beaux-Arts  pour  faire  amende  honorable  et  s'excuser  du  scandale  qu'il  avait 
pu  produire  par  les  nudités  de  ses  ceuvres.  Cette  lettre  est  un  des  monuments  les  plus 
importants  de  l'histoire  de  l'art,  et  fait  bien  nettement  comprendre  revolution  qui  eut 
lieu  à  la  fin  du  xvie  siècle.  Ammanati  exprime  le  regret  d'avoir  représenté  des  nudités 
et  il  conseille  aux  artistes  de  ne  pas  tomber  dans  la  méme  erreur  que  lui,  donnant  pour 
son  excuse  qu'il  n'avait  fait  que  suivre  la  mode.  «  Il  est  plus  honorable  -  dit-il  -  de  se 
montrer  chaste  et  réservé,  que  dissipò  et  voluptueux,  quelque  mérite  qu'on  puisse  avoir 
dans  son  art.  Ne  pouvant  détruire  mes  figures,  je  veux  dire  à  tous  ceux  qui  les  verront 
que  je  regrette  de  les  avoir  faites.  Je  veux  le  confesser  publiquement,  exprimer  mon  re- 
pentir  pour  que  les  autres  soient  avertis  et  ne  retombent  pas  dans  les  mémes  fautes.  Plutót 
que  d'offenser  les  hommes  et  Dieu,  il  vaudrait  mieux  désirer  la  mort  de  son  corps  et  la 
perte  de  sa  renommée.  » 
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C'est  ensuite  la  question  mème  du  nu  qu'il  traite  d'une  facon  magistrale.  «Vous 
savez  bien  -  dit-il  -  qu'il  n'y  a  pas  une  moindre  difficulté,  ni  un  art  moindre,  à  disposer 
autour  d'une  figure  une  belle  draperie,  avec  gràce  et  logique,  que  de  faire  cette  figure 
nue  et  tout  à  fait  découverte.  L'exemple  de  tant  d'hommes  illustres  le  prouve  assez. 
Que  de  gioire  Jacopo  Sansovino  s'est  acquis  avec  son  S.  Jacques,  tout  vétu,  hors  les  brasi 
Une  si  grande  gioire,  je  ne  sais  pas  si  jamais  un  autre  artiste  l'a  acquise  avec  une  figure 
nue.  Le  Moi'se  de  Michel-Ange  n'est-il  pas  considerò  comme  sa  plus  belle  oeuvre,  et  ce- 
pendant  il  est  entièrement  vétu.  Partant  c'est  une  grossière  erreur  des  hommes  et  des 
jeunes  gens  que  de  vouloir  faire  des  oeuvres  qui  ne  peuvent  satisfaire  que  les  sens.  » 

Je  ne  saurais  trop  conseiller  de  lire  en  entier,  dans  Baldinucci,  cette  curieuse  lettre 
qui  discute  les  problèmes  qui  nous  préoccupent  le  plus  encore  aujourd'hui,  et  dans  la- 
quelle  nous  voyons  un  des  maitres  de  la  Renaissance  renier  lui-mème  les  doctrines  de  la 
Renaissance  et,  avec  une  clarté  lumineuse,  montrer  les  erreurs  de  cette  doctrine,  montrer 
surtout  son  opposition  aux  doctrines  du  Christianisme  et  aux  idées  de  pudeur  qui  tiennent 
une  si  grande  place  dans  les  sociétés  modernes. 


Le  Marìage  de  la   Viergc 
far   Tribolo 
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r~E  dernier  grand  sculpteur  de  l'école  fiorentine  est  Jean  de  Bologne.*1)  Quoique  né  à 
Douai,  Jean  de  Bologne  appartient  nettement  à  l'école  italienne.  Déjà  dans  son  pays, 
pendant  les  premières  années  de  sa  jeunesse,  c'est  l'éducation  italienne  qu'il  recoit,  comme 
tous  ses  compatriotes.  Au  xvie  siècle  l'esprit  italien,  ou  plus  exactement  l'esprit  florentin 
de  la  Renaissance,  règne  dans  toute  l'Europe.  Semblable  à  Rubens,  Jean  de  Bologne, 
quand  il  vient  en  Italie,  est  à  moitié  italien.  S'il  subsiste  en  lui  quelque  chose  de  l'esprit 
des  races  flamande  et  francaise,  c'est  le  souvenir  des  puissants  travaux  et  des  immenses 
décors  de  l'àge  gothique.  S'il  ne  sait  pas,  comme  un  Cellini,  ciseler  un  bouton  de  chape, 
un  pommeau  d'épée,  un  chaton  de  bague,  il  sera  plus  apte  qu'aucun  autre  florentin  à 
tailler  des  groupes  gigantesques  et  à  prodiguer  au  milieu  des  places  et  des  jardins  pu- 
blics  les  statues  triomphales. 

On  peut  dire  aussi  qu'il  se  distingue  des  maitres  florentins  par  une  certaine  sim- 
plicité.  Jean  de  Bologne  arrive  dans  une  école  déjà  corrompue.  A  la  suite  de  Michel-Ange, 
trop  d'excès,  trop  de  complications  entachent  mème  les  meilleures  ceuvres.  Trop  habiles,  les 
artistes  se  passionnent  pour  les  tours  de  force.  Par  comparaison  avec  les  élèves  de  Michel- 
Ange  et  de  Bandinelli,  on  trouve  chez  Jean  de  Bologne  plus  de  calme,  plus  de  noblesse, 
une  grandeur  moins  apprétée.  Dans  cet  art  de  la  force,  dans  cette  étude  du  corps  humain 


(1)  Sur  le  vrai  nom   de  Jean  de  Bologne  voir  le  Jean  Boulogne  de  M.  Abel  Desjardins. 
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considerò  au  point  de  vue  de  la  sante  et  de  la  puissance  des  formes,  il  semble  que  ce  soit 

lui  qui  ait  créé  les  ceuvres  les  plus  dignes  d'éloge. 

Si  nous  ajoutons  que  Jean  de  Bologne  a  su  étre  un  artiste  très  élégant,  comme 

dans  le  Mercure  volani,  et  qu'il  a  trouvé  parfois  des  accents  très  expressifs  et  très  reli- 

gieux,  comme  dans  les  scènes  de  la  Vie  du  Christ, 
on  comprendra  combien  est  légitime  la  gioire  de 
ce  grand  maitre. 

Jean  de  Bologne,  né  à  Douai  en  1524, 
recut  son  éducation  artistique  à  Anvers,  au  mo- 
ment où  tous  les  artistes  flamands  avaient  les  re- 
gards  tournés  vers  l'Italie.  Son  maitre,  Jacques 
Dubrceucq,  lui  parla  si  éloquemment  de  l'Italie 
qu'il  ne  tarda  pas  à  partir  pour  ce  pays.  Il  arrive 
à  Rome  vers  1550,  et  il  y  passe  deux  ans  qu'il 
consacre  à  dessiner  et  à  reproduire  en  terre-cuite 
les  statues  antiques.  Surtout  il  admire  les  ceuvres 
de  Michel-Ange  et  il  a  le  bonheur  de  recevoir  di- 
rectement  les  conseils  de  l'illustre  maitre.  Re- 
marquons  incidemment  que  le  Michel-Ange  qu'il 
connait  n'est  plus  le  grand  penseur  de  la  Voùte 
de  la  Sixtine  mais  le  dessinateur  tourmenté  du 
Jugement  dernier.  C'est  de  l'intérèt  des  formes, 
plus  que  de  l'intérèt  des  idées,  que  Michel- Ange 
à  ce  moment  devait  lui  parler. 

Deux  ans  après  son  arrivée  à  Rome,  Jean 
de  Bologne  se  proposait  de  rentrer  dans  sa  pa- 
trie, mais  en  traversant  Florence,  il  fut  retenu 
dans  cette  ville  et  il  y  passa  le  reste  de  sa  vie. 
Après  avoir  fait  une  Vénus  pour  son  protecteur  Bernardo  Vecchietti,  il  fut  re- 
marqué  par  les  Médicis  qui,  depuis  lors,  le  gardèrent  à  leur  service  et  ne  cessèrent  de 
lui  commander  d'importants  travaux.  -  Vers  1558  il  fit  pour  Francois  des  Médicis  une 
Baigneuse  et  un  Samson  terrassant  un  Philistin.  Ce  groupe  qui  ornait  le  Casino  de  S.  Marc 
n'existe  plus.  Mais  peut-ètre  faut-il  considérer  comme,  en  étant  le  projet  originai,  une  belle 
terre-cuite  que  possedè  le  Musée  de  Douai.  <:> 

En  1559,  Jean  de  Bologne  concourt  pour  le  projet  de  Fontaine  à  eriger  sur  la 
place  de  la  Seigneurie.  Nous  avons  parie  précédemment  de  ce  concours  à  la  suite  du- 
quel  le  projet  d'Ammanati  fut  préféré. 


Fontaine  de  Bologne 


(1)  Grave  «lans  \c  Jean   l<onlogne  de  M.  Abel  Desjardins,    page 
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Mercure  volani 


Le  pape  Pie  IV  lui  commanda,  en  1  563,  la  Fon- 

taine  de  Bologne,  oeuvre  qui  l'occupa  pendant  quatre  an- 

nées  de  sa  vie.  C'est  le  premier  travail  à  date  certaine 

que  nous  possédions  de  Jean  de  Bologne.  Il  nous  ap- 

parait  déjà  dans  toute  la  force  de  son  talent,  avec  toute 

sa  science,  toute  sa  hardiesse  et  son  sentiment  des 

grandes  ordonnances.  Certes,  dans  son  ensemble,  cette 

Fontaine  est  loin  de  valoir  l'admirable  Fontaine  de 

l'Ammanati  à  Florence;   mais  la  statue  du  Neptune 

est  supérieure  à  celle  de  l'Ammanati  et  montre  l'apti- 

tude  de  Jean  de  Bologne  à  concevoir  des  figures  co- 

lossales  et  grandioces.  Dans  cette  Fontaine,  Jean  de 

Bologne  n'a  fait  que  les  travaux  de  sculpture;  toute  la 

partie  architecturale  est  l'oeuvre  de  Tommaso  Lauretti. 
Jean  de  Bologne  est  l'auteur  d'une  seconde  fon- 
taine, la  Fontaine  de  l' Isolotto,  aux  Jardins  Boboli.  Cette 

fontaine  traitée  dans  le  mème  esprit  que  celle  de  Bo- 
logne comprend 
une  statue  de 
l'Océan,  ayant  à 

ses  pieds  trois  figures  assises  représentant  le  Gange, 
le  Nil  et  l'Euphrate.  Le  piédestal  triangulaire  est 
orné  de  trois  petits  bas-reliefs  représentant,  Diane 
au  bain,  l'Enlèvement  d'Europe  et  le  Triomphe  de 
Neptune. 

En  1567  il  fut  sollicité  par  la  reine  de  France, 
Catherine  de  Médicis,  de  terminer  la  statue  equestre 
d'Henri  II.  Nous  avons  déjà  parie  de  cette  oeuvre 
dont  la  commande  avait  été  donnée  à  Daniel  de  Vol- 
terre.  Il  s'agissait  pour  Jean  de  Bologne  d'aller  à 
Rome  et  de  terminer  l'oeuvre  de  Daniel  de  Volterre 
en  faisant  la  figure  du  roi.  Mais  le  due  Cosme  ne  vou- 
lut  pas  se  séparer  de  son  sculpteur  favori  et  le  projet 
de  Catherine  de  Médicis  n'eut  pas  de  suite. 

C'est  à  cette  epoque,  sans  doute  peu  après 
la  mort  de  Michel-Ange,  qu'il  recut  la  commande  du 
groupe  la  Veiiu  enchatnant  le  vice,  groupe  destine  à 
faire  pendant  au  Genie  de  la  Victoire  de  Michel-Ange. 

Ce  n'est  pas  une  des  meilleures  ceuvres  du  maitre.  Trop  asservì  au  désir  d'imiter  Michel- 
Ange,  il  est  plus  manière  qu'il  ne  le  fut  jamais  et  la  faiblesse  de  cette  oeuvre  est  bien  faite 
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pour  nous  dire  combien  l'influence  de  Michel-Ange 
fut  nefaste  pour  ceux  qui  se  contentèrent  d'imiter 
ses  formes  sans  s'inspirer  de  ses  pensées. 

De  1574  date  un  des  chefs-d'ceuvre  de  Jean 
de  Bologne,  le  Mercure  volant,  pièce  justement  célè- 
bre, où  l'on  admire,  non  seulement  un  dessin  très  pré- 
cis  des  formes,  mais  une  très  intéressante  étude  du 
mouvement.  Le  Mercure,  qui  s'élève  poussé  par  le 
soufflé  d'un  genie,  semble  vraiment  voler  dans  les 
airs.  Il  y  a  là  un  de  ces  tours  de  force  que  les  hommes 
de  l'art  ne  cesseront  d'applaudir,  et  l'imitation  qu'en 
a  faite  M.  Falguière,  dans  son  Valnqueur  au  combat 
de  coqs,  prouve  que  l'oeuvre  de  Jean  de  Bologne  n'a 
cesse  jusqu'à  nos  jours  d'avoir  la  faveur  du  public. 
Jean  de  Bologne  resta  toute  sa  vie  au  ser- 
vice  des  Médicis;  mais  sa  réputation  était  si  grande, 
que  toutes  les  villes  d'Italie  désiraient  avoir  quelque 
ouvrage  de  lui. 
En  1575, 
ce  sont  les  Gé- 
nois  qui  obtiennent  pour  la  chapelle  Grimaldi  une  dé- 
coration  de  statues  et  de  bas-reliefs.  Ces  oeuvres,  qui 
sont  peut-étre  les  plus  belles  du  maitre,  se  trouvent 
aujourd'hui  à  l'Université  de  Gènes.  Elles  n'étaient 
pas  encore  photographiées  lorsque  M.  Desjardins  a 
publié  son  bel  ouvrage  sur  Jean  de  Bologne  et  il  n'a 
pu  en  donner  aucune  reproduction. 

Les  travaux  faits  pour  cette  chapelle  compren- 
nent  six  Vertus,  deux  Anges  et  sept  Scènes  de  la  Pas- 
sion,  en  bas-relief. 

Les  six  Vertus,  la  Foi,  l'Espérance,  la  Chia- 
rite, la  Temporanee,  la  Justice  et  la  Force,  sont  des 
ceuvres  d'une  grande  originalité,  simples  de  mou- 
vement, très  nobles  d'attitude,  avec  des  draperies 
aux  plis  sobres  faisant  admirablement  valoir  les  for- 
mes du  corps.  Dans  la  Justice  on  admirera  la  fer- 
meté  de  ce  jeune  corps  et  dans  la  Charite  la  hardiesse  et  l'habileté  du  groupement 
des  figures. 

Les  sept  bas-reliefs  représentent  des  Scènes  de  la  Passion ;  le  Christ  devant  Pilate, 
Pilate  se  lavant  les  mains,  le  Christ  montré  au  peuple,  le  Christ  couronné  d'épines,  le 
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Christ  et  S.t,;  Véronique,  la  Flagellarono1)  les  Maries  au  tombeau.  Ce  sont  des  oeuvres  de 
la  plus  grande  importance.  Il  a  fallii  un  étranger,  dans  cette  école  fiorentine  alors  si  peu 
religieuse,  pour  concevoir  ces  scènes  de  la  vie  du  Christ,  avec  tant  de  respect.  Quel  con- 
traste avec  les  fantaisies,  les  débauches  d'imagination,  des  florentins  tels  que  Jacopo  San- 
sovino  ou  Vincenzio  Danti.  Jean  de  Bologne  ne  cherche  pas  d'effet  en  dehors  de  son 
sujet;  il  ne  cherche,  dans  la  composition,  qu'à  mettre  en  relief  l'idée  à  exprimer  et  partout, 
avec  un  rare  bonheur,  il  trouve  l'or- 
donnance  qui  convient.  Après  les 
Scènes  de  la  passion  de  Donatello, 
ce  sont  les  plus  belles  que  la  sculp- 
ture  ait  créées.  Et  comme  il  serait 
intéressant  de  faire  un  parallèle  en- 
tre  l'oeuvre  de  Donatello,  si  hardie, 
si  impétueuse,  parfois  si  déréglée, 
mais  qui  est  toujours  si  expressive, 
et  qui  vous  arrache  les  larmes  des 
yeux,  et  l'oeuvre  de  Jean  Bologne, 
plus  calme,  plus  froide,  mais  plus 
noble.  C'est  ici  un  très  significatif 
exemple  de  ce  que  peut  donner  l'al- 
liance  des  formes  de  l'Antiquité  avec 
la  pensée  chrétienne;  c'est  l'analo- 
gue  dans  l'art  de  la  sculpture  de  ce 
que  rechercheront  les  Carrache  et 
le  Poussin. 

Sur  la  fin  de  sa  vie,  Jean  de 
Bologne  reproduisit  le  mème  cy- 
cle,  avec  quelques  légères  variantes,  pour  une  Chapelle  de  l'Annunziata,  à  Florence. 

De  1579  date  l'important  Autel  de  la  Cathédrale  de  Lucques,  qui  représente  le  Christ 
ressuscité,  ayant  à  ses  cótés  S.  Pierre  et  S.  Paulin.  Nous  reproduisons  la  statue  du  Christ 
où  l'on  retrouvera  cette  habileté  dans  l'art  de  faire  mouvoir  les  figures  que  nous  avons 
admirée  dans  le  Me  r  cure  volant  et  cet  amour  des  belles  formes  qui  passionnait  alors  tous 
les  maitres  de  la  Renaissance.  Peut-étre  ces  formes  trop  fines,  trop  sensuelles,  ne  sont- 
elles  pas  ce  qui  convient  le  mieux  à  une  figure  de  Christ.  L'art  chrétien  doit  rejeter  éga- 
lement  les  Christs  semblables  à  des  Hercules  et  les  Christs  semblables  à  des  Apollons. 

Jean  de  Bologne  s'est  montré  plus  véritablement  chrétien  dans  une  sèrie  de  Cru- 
cifix dont  il  a  orné  plusieurs  églises  de  la  Toscane,  dans  les  Crucifix  de  S.  Laurent  et  de 
l'Annunziata  à  Florence,  et  dans  celui  du  Dòme  de  Pise.  Celui  de  l'Impruneta  que  nous 


Crucifix,   de  l'Impruneta 


(1)  Voir  la  gravure  de  la   Flagellatìon  à  la  fin  du  chapitre. 
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reproduisons  est  une  oeuvre  de  la  plus  grande  beauté,  faite  pour  satisfaire  pleinement  à 
tous  les  désirs  de  noblesse  et  d'émotion  de  la  pensée  chrétienne. 

«Peu  d'hommes  -  dit  Cicognara  -  parmi  ceux  qui  se  sont  consacrés  à  l'art  de  la 
statuaire  ont  eu  plus  de  bonheur  que  Jean  Bologne  pour  la  quantité  et  la  variété  des  tra- 
vaux  qui  lui  furent  commandés.  Il  suffira  de  dire  qu'on  lui  donna  jusqu'à  l'occasion  de 
sculpter  une  montagne  lorsque  le  grand  due  Francois  lui  fit  faire  à  Pratolino  le  colosse 

qui  représente  le  Jitpiter  phivieux.  »  Cette  statue  de 
vingt-cinq  mètres  de  haut  fut  achevée  vers  1581. 

A  ce  moment,  après  un  troisième  voyage  à  Ro- 
me, il  fit  son  oeuvre  la  plus  importante  et  la  plus  cé- 
lèbre, le  groupe  de  V  Enlcvcment  de  la  Sabine,  place 
en  1583  sous  la  Loggia  de'Lanzi.  Tout  ce  que  l'art  de  la 
Renaissance  pouvait  désirer,  se  trouve  dans  ce  groupe. 
L'oeil  d'un  italien  du  xvp  siècle  pouvait  y  admirer  les 
formes  les  plus  diverses  du  mi,  les  attitudes  les  plus  va- 
riées,  le  sentiment  de  la  force  et  en  mème  temps  celui 
de  l'élégance,  la  science  dans  le  balancement  des  lignes 
et  le  dessin  des  membres,  le  mouvernent  et,  de  tous  les 
còtés,  une  heureuse  silhouette.  Tout  ce  que  l'on  admi- 
rait  dans  les  statues  antiques  revivait  dans  l'oeuvre  de 
Jean  Bologne. 

Cette  oeuvre,  comme  le  Perscc  de  Cellini,  est  com- 

plétée  par  un  bas-relief  décorant  le  piédestal,  bas-relief 

plus  brillant,  plus  agite  que  les  bas-reliefs  de  Gènes,  un 

véritable  tour  de  force  de  mouvernent  et  de  hardiesse.(') 

On  rapprochera  de  cette  oeuvre  un  groupe  non 

moins  important,  YHeratle  et  le  Centaurc,  qui,  fait  quel- 

ques  années  après,  en  1599,  est  place  également  sous 

la  Loggia  de'Lanzi.  Ce  sont  les  deux  ceuvres  les  plus 

importantes  du  maitre,  celles  qu'il  a  faites  avec  le  plus 

d'amour,  dans  toute  la  force  de  son  talent. 

Dans  le  mème  style  est  un  groupe  de  bronzedu  Musée  de  S.Pétersbourg  représen- 

tant  V  Enlèvement  de  Dcjanire,  groupe  admirable  où  le  corps  de  la  jeune  femme  enlevée  par  le 

Centaure  rappelle  le  beau  corps  de  la  Sabine  et  se  débat  dans  le  mème  frémissement  de  vie. 

Nombreuses  sont  les  statues  faites -par  Jean  Bologne  en  imitation  de  l'art  antique. 

S'il  avait  au  plus  haut  degré  le  sentiment  de  la  puissance,  sentiment  qui  lui  fit  créer  le 

Ncphuie  de  Bologne,  YOce'an  des  Jardins  Boboli,  VEalèvement  de  la  Sabine,  le  Cenlaurc,  il 

avait  non  moins  le  sentiment  de  la  gràce  et  il  a  créé  plusieurs  figures  d'une  exquise  dé- 


L' Enlèvement  de  la  Sabine 


(1)  Voir  )a  gravure  en  téte  du  chapitre. 
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Vénus,    de  la  Grotte  Buontalenti 


licatesse,  par  exemple  la  Vénus  tordant  ses  cheveux  qui  surmonte  la  Fontaine  de  Tribolo 

à  la  Pétraja,  la  Vénus  qui  orne  la  grotte  de  Buontalenti  aux 

Jardins  Boboli  et  V Architectnrc  du  Musée  du  Bargello. 

Il  a  fait  en  outre  un  très  grand  nombre  de  statuettes 

en  bronze,  dont  on  pourra  admirer  les  plus  belles  au  Musée 

du  Bargello:  par  exemple  un  Satyre,  un  Hercule,  un  Hercule 

portant  le  sanglier  d' Erymanthe,  trois  Vénus,  deux  figures  de 

YArchilechire,  une  Galathce,  un  Enfant  pèchant,  un  ApoIIon. 
Une  très  curieuse  lettre  écrite  par  l'archevèque  Fon- 
tana au  due  d'Urbin  nous  fait  connaitre  la  vogue  extraordi- 

naire  dont  jouissaient  ces  travaux  de  Jean  de  Bologne. 

«  Si  votre  excellence  se  contente  de  statuettes  en 

bronze,  comme  le  fait  le  Grand-Due  pour  tous  les  objets  de 

petite  dimension,  il  s'engage  à  la  très  bien  servir,  dans  un  an 

au  plus  tard,  peut-étre  mème,  pour  l'amour  de  moi,  dans  six 

ou  huit  mois,  parce  qu'une  fois  qu'il  a  fait  de  sa  main  les  mo- 

dèles  en  ciré  ou  en  terre,  ce  qui  lui  demande  peu  de  temps, 

il  fait  faire  le  reste  par  des  orfèvres,  qu'il  emploie  à  cet  usage 

pour  son  Altesse.  C'est  de 
cette  facon  qu'il  a  exécuté 

dernièrement  pour  le  Grand-Due  les  douze  travaux  d'Her- 
cule  d'un  demi-bras  de  hauteur.  C'est  une  oeuvre  merveil- 
leuse,  digne  de  Michel-Ange  ou  d'Apelles.  Il  a  fait  encore 
d'autres  statuettes  pour  le  roi  d'Espagne  et  d'autres  grands 
seigneurs,  toutes  admirables,  et  c'est  un  homme  qui  est 
aujourd'hui  en  si  grand  crédit  qu'on  nesauraitl'imaginer.» 
De  1580  à  1589  datent  les  travaux  faits  pour  la 
Chapelle  Salviati,  à  S.  Marc.  Ce  sont  d'importants  travaux 
d'architecture  et  de  sculpture  pour  lesquels  Jean  de  Bo- 
logne mit  largement  à  contribution  les  services  de  ses  élè- 
ves,  notamment  ceux  de  Francheville  qui  fit  les  six  statues 
de  Saints  qui  décorent  les  parois  de  cette  chapelle.  La  pièce 
de  sculpture  la  plus  intéressante  me  parait  ètre  l'Ange  qui 
surmonte  le  maitre- autel,  figure  d'un  mouvement  vif  et 
hardi  qui  a  tous  les  caractères  de  l'art  de  Jean  de  Bologne. 
Dès  1  594  Jean  de  Bologne  travaillait  à  la  Chapelle  de 
la  Madonna  del  Soccorso  à  l'Annunziata,  chapelle  011  il  devait 

étre  enseveli.  Cette  chapelle  terminée  en  1  598  comprend  une  sèrie  de  bas-reliefs  en  bronze 

qui  sont  la  réplique  des  bas-reliefs  de  Gènes  représentant  les  Scènes  de  la  Passion.  Sur  l'Au- 

tel  est  un  Crucifix  de  bronze  et  sur  les  parois  six  statues  de  Saints  faites  par  Francheville. 
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En  1599  on  commence  la  grande  Chapelle  des  Médicis  à  S.  Laurent;  mais  je  me 
réserve  de  parler  plus  tard  de  cette  Chapelle  qui  fut  l'oeuvre  des  élèves  de  Jean  de  Bo- 
logne plutót  que  celle  de  ce  maitre  lui-méme. 

Le  5".  Lue  de  bronze  d'Or  San  Michele  (1 600-1 602)  est  un  des  plus  importants 
travaux  du  maitre.  Mais  cette  statue  qui,  placée  partout  ailleurs  qu'à  Or  San  Michele, 

provoquerait  de  vifs  éloges,  souffre  là  singulièrement  du 
voisinage  des  chefs-d'oeuvre  créés  par  les  grands  maitres 
du  xve  siècle.  A  coté  du  S.  Eloi  de  Nanni  di  Banco  et  du 
S.  Mathieu  de  Ghiberti  elle  parait  théàtrale  et  préten- 
tieuse;  et  le  Cicerone  a  bien  raison  de  dire  que  l'oeuvre  de 
Jean  de  Bologne  est  la  moins  bonne  de  toutes  celles  qui 
ont  été  faites  à  Or  San  Michele. 

Le  5".  Mathieu  d'Orvieto  (1600),  qui  n'est  qu'une 
réplique  du  S.  Lue,  a  été  exécuté  en  marbré;  les  plis  sont 
moins  anguleux,  le  travail  a  plus  de  souplesse  et  d'am- 
pleur.  Il  semble  que  Jean  de  Bologne  était  plus  à  son  aise 
quand  il  taillait  le  marbré  que  lorsqu'il  ciselait  le  bronze. 
La  Stallie  equestre  de  Cosme  I  et  la  Statue  equestre 
de  Ferdinand  I,  qui  sont  à  Florence  les  oeuvres  les  plus 
en  vue  de  Jean  de  Bologne,  sont  malheureusement  ses 
travaux  les  plus  faibles.  Florence  a  des  modèles  parfaits 
dans  tous  les  genres  de  la  statuaire.  Seule,  une  statue 
equestre  lui  manquait  et  Jean  de  Bologne  n'a  pas  su  la 
lui  donner. 

Dans  la  Statue  de  Cosine  (1594)  on  peut  admirer 
l'aisance  naturelle  du  Grand- Due,  mais  le  cheval  est 
d'une  exécution  par  trop  grossière  et  la  croupe  trop 
petite  n'est  pas  en  rapport  avec  l'encolure  et  l'avant- 
train.  Jean  de  Bologne  ne  semble  pas  avoir  consacré  as- 
sez  de  temps  à  étudier  des  formes  qui,  pour  lui,  étaient 
nóuvelles.  Son  oeuvre  n'est  qu'une  mediocre  copie  du  cheval  de  Marc-Aurèle  à  Rome. 
Le  piédestal  de  cette  statue  est  orné  de  trois  grands  bas-reliefs  représentant  :  i°  la 
Seigneurie  appelant  Cosme  au  gouvernement  de  Florence,  après  l'assassinat  d'Alexandre 
de  Médicis;  2°  le  pape  Pie  V  couronnant  Cosme  I  comme  Grand-Due  de  Toscane;  30  l'en- 
trée triomphale  de  Cosme  dans  la  ville  de  Sienne.  Ces  bas-reliefs  très  surchargés,  sans 
grande  entente  de  la  perspective,  sont  loin  d'égaler  en  beauté  les  bas-reliefs  simples  et 
vraiment  grandioses  de  la  Passion  du  Christ. 

La  Statue  equestre  de  Ferdinand  I  commencée  beaucoup  plus  tard,  en  1608,  a  été 
achevée  par  Tacca.  Nous  savons  que  ce  maitre  l'exécuta  à  regret,  ne  se  génant  pas  pour 
dire  qu'il  eùt  été  préférable  d'en  refaire  une  autre. 


S.  Lue 


Jean  de  Bologne 
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Jean  de  Bologne  a  fait  plusieurs  autres  portraits  de  ses  illustres  protecteurs,  les 
Grand-Ducs  Cosme  et  Ferdinand.  Il  suffit  de  citer  la  statue  en  pied  de  Cosme  qui  orne 
le  portique  des  Uffizi  (1585).  Le  Grand-Due  est  représenté  debout,  tenant  en  main  le 
bàton  du  commandement  ;  il  est  entouré  des  deux  figures  de  V Equità  et  de  la  Rigueur, 
oeuvres  de  Vincenzio  Danti. 

En  1604,  il  commencait  la  Statue  equestre  du  voi  Henri  IV.  Cette  oeuvre  qu'il  laissa 
inachevée  fut  terminée  en  16 io  par  Tacca  et  par  Francheville,  à  qui  l'on  doit  les  quatre 
statues  qui  décoraient  les  angles  du  piédestal,  statues  qui  sont  la  seule  partie  qui  sub- 
siste  encore  de  ce  monument.  A  en  juger  d'après  les  gravures  qui  nous  ont  conserve  le 
dessin  de  l'oeuvre  de  Jean  de  Bologne,  il  ne  semble  pas  qu'il  se  soit  élevé  au-dessus  de 
ses  statues  équestres  de  Florence.  La  figure  du  roi,  comme  celle  de  Cosme,  avait  en  méme 
temps  de  la  dignité  et  de  la  bonhomie,  mais  le  cheval  était  pauvrement  étudié,  sans  nuance 
des  détails  et  sans  effet  d'ensemble. 

En  1  506,  Jean  de  Bologne  commenca  sa  quatrième  statue  equestre,  la  Statue  de 
Philippe  IH,  roi  d'Espagne.  Cette  statue,  comme  celles  de  Ferdinand  I  et  d'Henri  IV,  fut 
terminée  par  ses  élèves,  surtout  par  Tacca,  mais  le  mérite  en  revient  tout  entier  à  Jean 
de  Bologne.  La  Statue  de  Philippe  III  n'est  qu'une  réplique  de  la  Statue  de  Ferdinand  I. 
On  y  admire  le  mème  naturel  dans  l'attitude  du  roi,  mais  il  faut  toujours  constater  la 
méme  insuffisance  et  la  méme  lourdeur  dans  le  dessin  du  cheval. 

On  a  attribué  longtemps  à  Jean  de  Bologne  le  principal  mérite  dans  le  dessin  et 
Pexécution  des  Portes  de  bronze  de  la  Cathédralc  de  Pise,  mais  M.  Igino  Benvenuto  Supino 
vient  de  démontrer  que  ce  maitre  n'a  eu  aucune  part  dans  ce  travail. 


La   Flagellation  du  Christ,    de  Gènes 


Le   Serpent  d'airain,  par  Vincenzio  Danti 


VINCENZIO  DANTI  -   VINCENZIO  DE'  ROSSI 

ANDREA   CALAMEC  -  VALERIO  C10LI 

FRANCESCO  MOSCA  -  STO  EDO  LORENZI  -  GIOVANNI  DELL'OPERA 

FRANCHEVILLE  -  GIOV.  BATT   CACO  INI 

ANTONIO  SUSINI  -  PIETRO  TACCA 


A, 


.ucun  des  contemporains  de  Jean  de  Bologne  n'eut,  à  beaucoup  près,  son  talent,  et 
aucun  d'eux  ne  fit  une  page  religieuse  comme  les  scènes  de  la  Passion  du  Christ.  Les  pasti- 
ches  de  l'art  antique,  les  exagérations,  le  peu  de  vérité  et  de  vie,  uni  à  l'absence  de  pensée 
et  de  sentiment,  marquent  la  fin  de  l'école  fiorentine  entre  les  mains  de  ces  disciples  dégé- 
nérés  de  Michel-Ange  et  de  Bandinella 

Avant  de  parler  des  élèves  de  Jean  de  Bologne  je  citerai  quelques  artistes  contem- 
porains de  ce  maitre,  qui  ont  vécu  à  coté  de  lui,  sans  subir  son  action. 


§  I- 

VINCENZIO  DANTI  (i 530-1 576)  était  un  des  artistes  les  mieux  doués  de  son 
temps,  et  il  eùt  occupé  une  plus  grande  place  dans  l'art  s'il  n'était  pas  mort  prématuré- 
ment  à  l'àge  de  quarante-six  ans. 

Son  oeuvre  principale  est  la  Décollation  de  S.  Jean  Baptiste  qui  surmonte  une  des 
Portes  du  Baptistère.  Quoique  appartenant  à  une  epoque  déjà  bien  tardive  de  l'art,  l'oeuvre 
de  Danti  tient  honorablement  sa  place  à  coté  des  groupes  d'Andrea  Sansovino  et  de  Ru- 
stici qui  surmontent  les  deux  autres  portes  du  Baptistère.  Vincenzio  Danti,  qui  avait  été 
chargé  de  terminer  le  groupe  du  Baptème  du  Christ  laissé  inachevé  par  Andrea  Sansovino, 
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Vincenzio  Danti 


a  cherché,  dans  son  groupe  de  la  Dccollation  de  S.  Jean,  à  imiter  le  style  élégant  et  la 
finesse  des  formes  de  ce  maitre.  Dans  la  figure  du  bourreau,  surtout  dans  celle  de  Sa- 
lomé,  on  trouve  une  légèreté  et  une  gràce  bien  rares  à  cette  epoque. 


La  Dccollation  de  S.  Jean  Baptislc 


Danti  est  l'auteur  d'une  statue  en  bronze  du  Pape  Jufes  III  qui  décore  encore 
aujourd'hui  une  place  de  Pérouse.  Le  fait  est  à  noter,  car  nombre  de  statues  de  Papes 
ont  été  brisées  dans  les  révolutions  populaires,  telles  la  Statue  de  Jules  II,  de  Michel- 
Ange,  à  Bologne,  et  celle  de  Paul  IV,  de  Vincenzio  de' Rossi,  à  Rome. 

Le  groupe  de  V Honncur  terrassa?it  le  Vice,  du  Musée  du  Bargello,  nous  montre 
Danti  travaillant  dans  le  mème  esprit  que  son  contemporain  Vincenzio  de'  Rossi,  mais 
avec  un  sentiment  artistique  plus  fier  et  plus  simple.  Ouelque  chose  de  l'energie  de  Mi- 
chel-Ange revit  dans  ce  beau  groupe. 

Vincenzio  Danti,  comme  tous  les  maitres  de  cette  epoque,  s'était  laissé  séduire 
par  l'art  tourmenté  et  les  tours  de  force  de  Michel-Ange.  Le  bas-relief  du  Serpent  d' airain, 
qui  semble  une  adaptation  à  l'art  de  la  sculpture  du  style  de  Michel- Ange  dans  le  Juge- 
ment  dernier,  est  l'oeuvre  la  plus  compliquée  qui  se  puisse  voir.  A  coté  d'elle  le  bas-relief 
des  Centaures  de  Michel-Ange  pourrait  paraitre  une  oeuvre  simple.  C'est  une  invraisem- 


Vincenzio  Danti  —  Vincenzio  de' Rossi 
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blable  accumulation  de  corps,  serrés  à  s'étouffer,  dans  les  poses  les  plus  étranges,  et  ce 
n'est  pas  sans  effort  que  l'on  parvient,  dans  cet  inextricable  fouillis,  à  déméler  à  qui  peu- 
vent  appartenir  ces  bras  et  ces  jambes  qui  s'agitent  si  furieusement.  (Grave  p.  173). 

Le  Musée  du  Bargello  possedè  une  Porte  d'armoire  en  bronze,  que  l'on  doit  at- 
tribuer  à  Vincenzio  Danti,  d'après  le  témoignage  de  Vasari  qui  dit  que  ce  maitre  fit  un 
bas-relief  comprenant  un  grand  nombre  de  fìgures,  pour  servir  de  porte  à  l'armoire  où  le 
Grand-Due  enfermait  ses  papiers.  Il  y  a,  dans  ce  bronze,  la  méme  richesse  decorative,  la 
mème  habileté  dans  le  groupement  et  la  division  des  scènes  que  nous  admirions  dans  la 
Porte  de  S.  Alare  de  Sansovino;  c'est  le  mème  style  qui  se  retrouve  dans  ces  fìgures  allon- 
gées,  aux  formes  si  élégantes,  et  dans  cette  ma- 
nière si  speciale  de  perdre  les  fìgures  dans  le 
fond,  en  ne  faisant  saillir  qu'une  partie  du  corps, 
une  téte,  un  genou,  un  bras;  méthode  qui  veut 
obtenir  avec  la  sculpture  les  mèmes  effets  de 
coloris  qu'obtient  la  peinture.  C'est  en  mème 
temps  une  oeuvre  influencée  par  Michel-Ange. 
Dans  la  femme  de  la  niche  de  gauche,  le  bras 
tombant  et  le  bras  relevé  sont  du  pur  Michel- 
Ange;  de  mème  la  figure  centrale  du  groupe 
principal  est  très  inspirée  du  Julien  des  Médicis. 
Cette  oeuvre  est  assez  belle  pour  avoir  pu  ètre 
attribuée  pendant  longtemps  à  Michel-Ange. 


ù% 


VINCENZIO  DE' ROSSI  (1525 -1587) 
est  un  imitateur  de  Bandinelli,  dont  il  fut  le  dis- 
opie. Artiste  renommé  de  son  temps,  ayant  joui 
d'une  grande  faveur  à  Florence  et  à  Rome,  il  a 

beaucoup  produit,  mais  ses  ceuvres  plus  contournées,  plus  boursouflées  encore  que  celles 
de  son  maitre,  ne  parviennent  plus  à  retenir  nos  regards.  On  aura  l'idée  la  plus  complète 
de  sa  manière  en  étudiant  les  six  groupes  des  Travaux  d' Hercule  qui  décorent  la  grande 
salle  du  Palais  vieux.  Ces  six  groupes  représentent:  Hercule  étouffant  Antée,  Hercule 
domptant  les  Centaures,  Hercule  tuant  Caccus,  Hercule  punissant  Diomede,  Hercule 
transportant  le  sanglier  d'Erymanthe,  Hercule  vainqueur  des  Amazones.  De  cette  sèrie 
il  faut  rapprocher  Paris  enlevant  Hélène  du  Palais  Pitti  (Grotte  Buontalenti).  C'est  l'art  de 
la  Renaissance,  traité  par  un  maitre  habile,  mais  avec  tout  ce  qu'il  y  avait  dans  cet  art  de 
plus  déplaisant.  Le  5".  Mathìeu  et  le  5".  Thomas  qu'il  fit  pour  la  Cathédrale  de  Florence 
et  les  deux  Apòtres  de  l'église  Santa  Maria  della  Pace  à  Rome  nous  montrent  les  mèmes 
recherches  tourmentées,  le  mème  style  baroque  que  les  Travaux  d'Hercule. 


Porte  d'armoire,  du  Musée  du  Bargello 


176 


Andrea  Calamec  —   Valerio  doli  —  Francesco  Mosca 


9  er  »> 


ANDREA  CALAMEC  (f  1576),  élève  d'Ammanati,  est  surtout  connu  par  les 
travaux  qu'il  fit  à  Messine,  où  il  alla  en  1  564  et  où  il  resta  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  Il  est 
l'auteur  de  la  belle  statue  de  Don  Juan  d' Autriche  qui  décore  la  Place  Royale  de  cette 

ville.  Le  prince  est  représenté  debout,  en 
armure  de  guerre,  tenant  à  la  main  le  bà- 
ton  du  commandement.  Sur  les  faces  du 
piédestal  trois  bas-reliefs  de  bronze  retra- 
cent  les  diverses  phases  de  la  bataille  de 
Lépante.  Cette  statue  appartient  au  cy- 
cle  de  statues  triomphales  que  la  Maison 
d'Espagne  élevait  à  ses  princes  et  à  ses 
généraux.  Le  Don  Juan  d' Autriche  de  Ca- 
lamec, fait  en  1572,  doit  étre  rapproché 
du  Ferrante  Gonzaga,  fait  en  1564  par 
Leone  Leoni. 

VALERIO  CIOLI  (1529-1599),  à 
peine  àgé  de  quinze  ans,  eut  la  bonne  for- 
tune d'ètre  admis  par  Tribolo  à  prendre 
part  aux  travaux  qu'il  faisait  pour  la  Villa 
di  Castello  et  il  conserva  toute  sa  vie  un 
style  délicat,  un  amour  de  la  décoration 
elegante  qu'il  tenait  de  ce  maitre;  style  qui,  à  la  fin  du  xvf  siècle,  contrastai  avec  le  style 
plus  froid  et  plus  lourd  mis  à  la  mode  par  l'école  de  Bandinella  Si  le  Candélabre  qui  lui 
est  attribué  au  Musée  du  Bargello  est  bien  de  lui,  nous  devons  le  considérer  comme  un 
des  plus  fins  décorateurs  de  l'école  fiorentine. 

Valerio  Cioli  est  l'auteur  de  la  statue  de  la  Sculpturc  sur  la  tombe  de  Michel-Ange, 
d'une  statuette  en  bronze  qui  représenté  le  nain  de  Cosme  I,  Morgante,  assis  tout  nu  sur 
une  coquille  fixée  sur  le  dos  d'un  monstre  marin  ailé  (Musée  du  Bargello).  Il  fit  aussi  plu- 
sieurs  restaurations  de  marbres  antiques  et  de  nombreuses  statues  décoratives  aux  Jardins 
Boboli  et  à  la  Villa  de  Pratolino. 

<0S 
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Pilaslre  d'une  Chapelle  a  Santa  Maria  della  Pace 
(Statue  de  Vincenzio  de' Rossi,  oruements  de  Simone  Mosca) 


FRANCESCO  MOSCA,  dit  le  Moschino  (f  1578),  fils  de  Simone  Mosca,  aida 
son  pére  dans  ses  travaux  à  la  Cathédrale  d'Orvieto  et  fit,  seul,  le  grand  bas-relief  de  la 
Visitation  qui,  dans  cette  Cathédrale,  fait  pendant  au  bas-relief  de  l'Adoration  des  Mages 
de  Raphael  da  Montelupo. 


Francesco  Mosca  —   Stoldo  Lorenzi 
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Les  plus  importants  travaux  de  ce  maitre  sont  à  la  Cathédrale  de  Pise,  où  il  fit  les 
deux  Autels  du  transept,  V Autcl  du  S.  Sacrement  et  YAuiel  de  San  Ranieri  (1563).  Ces 
Autels  ont  une  grande  importance,  car  ils  sont  un  des  premiers  exemples  de  ces  pompeu- 
ses  ordonnances  qui  vont  devenir  si  en  faveur  au  xvn*--  siècle.  L'Autel  de  San  Ranieri 
comprend,  dans  le  bas,  deux  grandes  statues  d'Apótres  dans  des  niches,  entre  lesquelles, 
en  arrière  du  maitre-autel,  se  dresse  un  grand  bas-relief  représentant  l'Assomption.  Au- 
dessus  est  une  demi-coupole  décorée  par  des  chceurs  d'Anges. 
Les  deux  figures  de  la  Foi  et  de  l'Espérance  sont  placées  sur 
les  arcs  de  cette  coupole,  et  enfin  le  tout  est  couronné  par  un 
groupe  de  trois  grandes  figures  représentant  le  Couronnement 
de  la  Vierge. 

Simone  Mosca  est  représenté  au  Musée  du  Bargello  par 
un  petit  bas-relief,  Actc'on  changé  en  cerf.  Ce  bas-relief  où  l'on 
voit  Diane  et  ses  nymphes  se  baignant,  contraste  par  sa  sen- 
sualité  avec  toutes  les  ceuvres  florentines  que  nous  avons  étu- 
diées  jusqu'à  ce  jour.  C'est  comme  un  pressentiment  de  l'art 
du  Bernin  et  des  maitres  francais  du  xvnie  siècle. 


c2£ 


Candelabri,  par  Valirio  d'oli 
(Afusii  du  Bargello) 


STOLDO  LORENZI  (1 534-1 583)  travailla  longtemps  à 
Pise.  Il  est  l'auteur  des  deux  statues  de  V  Annonciation  à  l'église 
Santa  Maria  della  Spina  (1561),  statues  longtemps  attribuées 
à  Francesco  Mosca,  et  de  deux  figures  de  la  Religion  et  de  la 
Justice  placées  sur  la  porte  du  Palais  des  Cavalieri.  Son  chef- 
d'ceuvre  est  la  délicieuse  statue  d: Ange  porte-flambeau,  surmon- 
tant  la  colonne  du  cierge  pascal  au  Dòme  de  Pise  (1582).  Dans  la  mème  cathédrale  il  ter- 
mina les  travaux  commencés  par  Francesco  Mosca  à  la  Chapelle  San  Ranieri.  —  A  Florence, 
Stoldo  Lorenzi  est  l'auteur  d'une  Fontaine  des  Jardins  Boboli,  le  Trìomphc  de  Neptunc 
(1565),  fontaine  qui  tient  dignement  sa  place  à  coté  de  V Oce'an  de  Jean  de  Bologne. 

Un  frère  de  ce  sculpteur,  Antonio  Lorenzi  (-j-  1583)  a  travaillé  sous  les  ordres 
de  Tribolo  et  a  fait,  pour  la  grande  Fontaine  de  la  Villa  di  Castello,  la  statue  & Esculapc 
et  quatre  petits  enfants.  Il  est  l'auteur  de  nombreuses  sculptures  décoratives  dans  les 
villas  des  Médicis. 

A  la  mème  famille  appartenait  Battista  Lorenzi  (i  527-  i  594),  élève  de  Bandinella 
qui  fut  choisi  par  Vasari,  pour  exécuter,  sur  ses  dessins,  la  Tombe  de  Michel-Ange,  en  col- 
laboration  avec  Valerio  Cioli  et  Giovanni  dell'Opera.  Il  eut  la  part  principale  dans  ce  tra- 
vail,  car  il  fit  le  sarcophage,  le  Buste  de  Michel-Ange  et  la  statue  de  la  Peinture.  C'est 
lui  qui  est  l'auteur  du  charmant  Lustre  de  la  Cathédrale  de  Pise,  si  célèbre  pour  avoir 
provoqué  chez  Galilée  ses  études  sur  le  mouvement  du  pendule. 
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Giovanni  dell'  Opera  —  Francheville 


<0% 

GIOVANNI  DELL'OPERA  (i 540-1 599),  ainsi  nommé  parce  qu'il  fut  pendant 
longtemps  l'architecte  du  Dòme  de  Florence,  est  l'auteur  de  deux  des  statues  d'Apótres, 
5".  Jacque  et  S.  Philippe,  qui  décorent  les  grands  piliers  de  la  coupole,  de  la  statue  de  YAr- 
cìiitccture  sur  la  Tombe  de  Michel-Ange,  du  Buste  de  Ferdinand  I  à  la  Loggia  degli  Uffizi, 

de  la  Statue  de  Ferdinand  I  à  Livourne  et  des  deux  bas- 
reliefs,  la  Puriftcation  et  le  Mariage  de  la  Vierge,  à  la  cha- 
pelle  Gaddi  de  S.te  Marie  Nouvelle,  qui  méritent  d'ètre 
signalés,  car  les  bas-reliefs  sont  rares  à  Florence  dans  la 
seconde  moitié  du  xvie  siècle. 

§11. 

Parmi  les  disciples  de  Jean  de  Bologne,  FRAN- 
CHEVILLE  (1548-1618)  doit  étre  cité  au  premier  rang; 
il  fut  l'élève  préféré  de  ce  maitre,  et  il  l'aida  dans  la  plu- 
part  de  ses  travaux. 

Francheville,  né  en  Flandres,  comme  Jean  de  Bo- 
logne, fut  élevé  à  Florence  et  passa  la  plus  grande  partie 
de  sa  vie  dans  cette  ville,  de  telle  sorte  qu'on  doit  le  classer 
dans  l'école  fiorentine.  C'était  un  artiste  de  talent  très  ordi- 
naire,  qui  n'a  rien  eu  de  la  finesse  ni  du  sentiment  de  son 
maitre,  et  qui  s'est  uniquement  préoccupé  de  l'imiter  dans  les  traits  de  force  et  dans  les 
exagérations  de  mouvement.  Il  est  vis-à-vis  de  Jean  de  Bologne  ce  que  furent  Montorsoli 
ou  Montelupo  vis-à-vis  de  Michel-Ange. 

Francheville,  après  avoir  passe  par  Paris  et  ètre  reste  cinq  ans  à  Innspriick,  où  il 
travailla  dans  l'atelier  d'un  sculpteur  sur  bois,  fut  attiré  à  Florence  par  le  grand-due  Fer- 
dinand I,  et  Jean  de  Bologne  le  prit  sous  sa  protection. 

Après  avoir  décoré  de  statues  la  villa  d'Antonio  Bracci  à  Rovezzano,  après  étre 
alle  à  Rome  copier  et  restaurer  des  antiques,  il  fut  appelé  à  Génes  par  Luca  Grimaldi 
pour  le  Palais  duquel  il  fit  un  Jupiler  et  une  Junon. 

En  mème  temps  il  faisait  au  Dòme  de  Gènes,  pour  la  Chapelle  Matteo  Senarega, 
six  statues,  les  quatre  Evangélistes,  un  5".  Ambroise  et  un  S.  Etienne,  qui  peuvent  ètre  con- 
sidérées  comme  les  ceuvres  typiques  de  sa  manière,  de  son  style  froid,  sans  charme  et 
très  prétentieux. 

A  Florence  Francheville  décore  deux  chapelles  de  grandes  statues,  comme  il  l'avait 
fait  à  Génes.  En  1589,  il  fait  à  S.  Marc,  sous  la  direction  de  Jean  de  Bologne,  les  statues 
de  .S.  Dominique,  S.  Jean  Baptisie,  S.  Thomas  d'Aquin,  S.  Antoinc,  S.  Philippe,  S.  Adovardo, 
et  quelques  années  plus  tard,  en  1  594,  il  fait,  à  la  chapelle  Niccolini  à  l'Annunziata,  les 
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statues  d 'Aaron,  de  V Humilité,  de  la  Virginité,  de  la  Prudence,  de  la  Vie  active  et  de  la 
Vie  contemplative. 

En  1  596  il  est  chargé  de  faire  plusieurs  bas-reliefs  pour  la  Porte  de  bronze  du 
Dòme  de  Pise.  Il  est  l'auteur  des  bas-reliefs  de  la  Visitation,  du  Baptème  du  Christ,  du 
Baiser  de  Judas  et  du  Calvaire.  Il  fut,  avec  Caccini,  l'artiste  qui  a  pris  la  plus  grande 
part  au  travail  de  ces  Portes. 

L'oeuvre  la  plus  intéressante  de  Francheville  est  la  Statue  de  Ferdinand  relevant 
la  ville  de  Pise  où,  avec  une  réelle  entente  des  lois  de  la  sculpture,  il  agenouille  aux  pieds 
du  Grand-Due  la  ville  de  Pise  reconnaissante.  Il  faut  aussi  considérer,  comme  étant  son 
ceuvre,  plutót  que  celle  de  Jean  de  Bologne,  la  statue  du  grand-due  Cosme  I,  dans  la 
mème  ville  de  Pise. 

A  la  mort  de  Jean  de  Bologne  il  fut  chargé  de  terminer  la  Statue  equestre 
d'Henri  IV  et  c'est  lui  qui  la  fìt  transporter  à  Paris.  Dans  ce  monument  il  est  l'auteur 
des  quatre  Esclaves  du  soubassement  que  l'on  voit  aujourd'hui  au  Musée  du  Louvre. 
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GIOY.  BATT.  CACCINI  (1  562-161  2)  est  l'auteur  du  grand  Baldaquin  surmon- 
tant  l'Autel  majeur  de  Santo  Spirito.  C'est  la  première  fois  que  l'on  élevait  au-dessus 
d'un  Autel  un  Baldaquin  d'une  telle  importance.  C'est  comme  la  première  idée  de  la  con- 
ception  grandiose  du  Bernin  à  S.  Pierre.  Cette  ceuvre,  tout  enrichie  de  marbres  précieux, 
et  qui  comprend  quatre  statues 
de  saints  et  quatre  statues  d'an- 
ges,  est  une  des  plus  dignes  d'at- 
tention  de  cette  fin  d'école. 

Les  églises  de  Florence 
renferment  de  nombreuses  ceu- 
vres  de  ce  maitre.  On  voit  à 
S.te  Marie  Majeure,  un  6".  Barthé- 
lemy  et  un  6".  Zanobi ;  à  la  T rinite 
un  S:  Alexis  et  une  statue  de  la 
Trinile;  à  l'ancien  Séminaire,  une 
figure  de  Christ  ;  dans  le  cloitre 
de  l'Annunziata,  un  Buste  d'An- 
drea del  Sarto.  Il  est  aussi  l'auteur 
de  YAutomne  et  de  YÉtc,  qui  déco- 
rent  l'entrée  du  Pont  de  laTrinité. 

Le  plus  grand  titre  de  gioire  de  Caccini  est  sa  collaboration  aux  Portes  du  Dòme 
de  Pise.  On  a  attribué  longtemps  à  Jean  de  Bologne  le  mérite  d'avoir  dirige  les  travaux 
de  ces  Portes,  mais  il  est  aujourd'hui  prouvé  qu'il  n'eut  aucune  part  dans  cette  ceuvre 


La  Naissance  de  la   Vierge,   de  Caccini 
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qui  est  le  plus  important  monument  de  sculpture  créé  par  l'école  fiorentine  au  début  du 
xvne  siècle.  Les  portes  ont  été  fondues  en  bronze  par  Domenico  Portigiani  ;  le  dessin 
general  a  été  fourni  par  l'architecte  Raffaello  Pagni  et  les  dessins  des  bas-reliefs  ont  été 
faits  par  divers  sculpteurs  florentins,  notamment  par  Caccini  qui  eut,  dans  cette  oeuvre, 
la  plus  grande  part.  (0 

Ces  Portes  sont  une  véritable  surprise.  A  la  fin  du  xvie  siècle,  lorsque  depuis  si 
longtemps  l'école  fiorentine  semble  s'ètre  désintéressée  de  la  décoration,  ou,  en  tous  cas, 

n'a  plus  cherché  ses  éléments  décoratifs  que  dans 
les  formes  antiques,  on  est  tout  étonné  de  voir 
réapparaitre  l'étude  de  la  nature  vivante,  de  voir 
les  sculpteurs  se  passionner  à  nouveau  pour  l'é- 
tude des  fleurs,  des  plantes,  des  animaux. 

Ces  Portes  font  songer  à  celles  de  Ghi- 
berti.  Les  sculpteurs,  ayant  à  entreprendre  ce 
travail  colossal  de  trois  portes  de  bronze  et  ne 
trouvant,  dans  les  ceuvres  de  leurs  prédécesseurs 
immédiats,  aucun  modèle  pouvant  leur  servir,  ont 
pensé  qu'ils  n'avaient  rien  de  mieux  à  faire  que 
de  s'inspirer  des  chefs-  d'oeuvre  créés  par  Ghi- 
berti  au  Baptistère  de  Florence. 

L'ordonnance  est  la  mème  que  celle  de  la 
seconde  Porte  de  Ghiberti.  Les  Portes  sont  divi- 
sées  en  grands  panneaux  destinés  à  recevoir  des 
bas-reliefs,  et  chaque  panneau  est  entouré  d'une 
large  bordure  toute  recouverte  des  plus  riches  or- 
nements.  Deux  dessins  différents  ont  été  adoptés, 
l'un  pour  la  Porte  principale,  l'autre  pour  les  deux 
Portes  mineures.  La  Porte  principale  est  de  la  plus 
grande  beauté  :  pour  le  dessin  general  et  pour  les 
:parties  purement  décoratives,  elle  mérite  d'ètre 
citée  immédiatement  après  la  Porte  du  Paradis  de  Ghiberti.  C'est  l'esprit  mème  de  Ghi- 
berti qui  revit  dans  cette  décoration  où  les  feuilles,  les  fruits,  les  fleurs,  les  oiseaux,  sont 
groupés  avec  une  étonnante  habileté  et  où  chaque  forme  est  étudiée  avec  tant  d'amour 
et  un  sens  si  pénétrant  de  la  nature.  Cette  Porte  est  digne  de  fìgurer  parmi  les  classiques 
de  l'art  décoratif.  Les  Portes  mineures,  sans  doute,  furent  faites  les  dernières.  Les  ar- 
tistes,  comme  toujours,  crurent  mieux  faire  en  augmentant  la  richesse  du  décor  et  en  mul- 
tipliant  les  difficultés  du  travail,  mais  leur  oeuvre  tout  en  étant  encore  très  intéressante, 
ne  mérite  plus  les  mèmes  éloges  que  la  Porte  principale.  Comparées  à  cette  Porte,  les 


Porte  mineure  de  la  facade  du  Dòme  de  Pise 


(i)  Voir  l'article  de  M.  Supino,  Le  Porte  del  Duomo  di  Pisa  {Arte,    1899,  fase,  viii-x). 
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deux  Portes  mineures  marquent  la  mème  évolution  que  les  décors  de  Vittorio  Ghiberti 
par  rapport  à  ceux  de  son  pére.  (*> 

Malheureusement  les  bas-reliefs  qui  constituent  la  partie  principale  de  ces  Portes, 
ne  sont  pas  à  la  hauteur  des  parties  décoratives.  Si  nous  avons  pu  comparer  les  orne- 
ments  à  ceux  de  Ghiberti,  il  faut  reconnaitre  que,  pour  les  figures,  rien  ne  saurait  évoquer 
le  moindre  souvenir  des  ceuvres  de  ce  grand  maitre.  C'est  que  vraiment  tout  est  trop 
changé  depuis  longtemps  à  Florence.  L'imitation  de  l'antique  a  fait  son  oeuvre  corrup- 
trice.  Et  il  est  très  significatif  de  voir  combien  sont  belles  les  parties  de  ces  Portes  faites 
en  imitation  de  la  nature,  et  combien  insignifìantes  celles  inspirées  de  l'antique.  Au 
xvif  siècle,  les  artistes  suivent  l'école  de  Ghiberti  pour  les  parties  décoratives,  mais  ils 
ne  comprennent  pas  les  conseils  qu'il  leur  donne  pour  le  style  des  figures. 

Toutefois,  comme  Ghiberti,  ils  s'efforcent  de  représenter  les  personnages  dans 
leur  milieu,  en  figurant  des  paysages  et  des  monuments,  mais  ils  n'ont  plus  rien  de  sa 
science.  Les  figures  sont  trop  petites  et  la  scène  semble  vide.  Ils  ne  savent  pas  inventer 
de  beaux  motifs  se  liant  harmonieusement;  leur  oeuvre  est  froide,  sans  intérét  et  sans  vie. 

Les  meilleurs  bas-reliefs  sont  ceux  de  Caccini:  la  Natività  de  la  Vierge,  la  Pre'sen- 
tation  au  Tempie,  le  Mariage  et  V  Annonciation.  Ces  quatre  bas-reliefs  qui  décorent  la  partie 
inférieure  de  la  porte  principale  sont  l'oeuvre  d'un  maitre  qui  conserve  encore  quelques 
traditions  des  grands  artistes  florentins  du  xve  siècle  et  qui,  par  exemple  dans  la  Nais- 
sance  de  la  Vierge,  se  souvient  de  la  belle  ordonnance  de  Ghirlandajo  à  S.u'  Marie  Nouvelle. 

Les  quatre  bas-reliefs  supérieurs  de  cette  Porte  sont  loin  d'avoir  le  mème  intérét. 
La  Visitation  est  de  Francheville,  la  Présentation  au  Tempie  de  Gaspare  Mola,  l'Assomp- 
tion  et  le  Couronnement  de  la  Vierge  de  Angelo  Serani. 

Voici  les  noms  des  artistes  qui  ont  travaillé  aux  portes  mineures  : 

Porte  de  gauche: 

Ansi  Tedesco La  Natività. 

Pietro  Tacca Les  Mages. 

Giovanni  Catesi La   Tentatiou  du  Christ. 

Francheville Le  Baptcme  du  Christ. 

Francois  Della  Bella La  Résurrection  de  Lazare. 

Giovanni  Catesi L'Entree  à  Jérusalem. 

Porte  de  droite: 

Gregorio  Pagani Le  Jardin  des  Olivier s. 

Francheville Le  Baiser  de  Judas. 

Gregorio  Pagani Le  Christ  couronne  d'épines. 

Gregorio  Pagani Le  Christ  à  la  colonne. 

Francheville Le  Calvaire. 

Gaspare  Mola Le  Crucifiement. 

Les  ornements  des  trois  portes  ont  été  dessinés  par  Caccini,  Orazio  Mocchi,  An- 
giolo Scalani  et  Antonio  Susini. 


(I)  Voir  un  détail  grave  à  la  fin  du  chapitre. 
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ANTONIO  SUSINI  (f  1624),  après  avoir  appris  l'art  de  travailler  et  de  fondre 
le  bronze  dans  l'atelier  du  fondeur  Felice  Traballesi,  entra  au  service  de  Jean  de  Bologne 
«  qui  -  dit  Baldinucci,  —  l'employa  à  fondre  et  à  retoucher  ces  petites  statuettes  de  bronze 
qu'on  lui  demandait  de  toutes  les  parties  de  l'Europe.  »  Susini  eut  une  grande  part  dans 
la  fonte  de  la  statue  equestre  de  Cosme  I  et  il  ne  cessa  depuis  lors  d'ètre  associò  à  tous  les 

travaux  de  son  maitre. Très- 
habile  fondeur  il  copia  plu- 
sieurs  statues  antiques,  no- 
tamment  le  Laocoon.  Parmi 
ses  travaux  personnels  on 
ne  peut  guère  citer,  à  Flo- 
rence, que  le  Bcnitier  de 
bronze  de  l'Annunziata. 
Nous  venons  de  voir  son 
nom  parmi  les  artistes  qui 
ont  travaillé  aux  ornements 
des  Portes  de  Pise. 

Son  neveu,  Fran- 
cesco Susini,  continua  les 
mèmes  travaux  et  envoya 
dans  toute  l'Europe  un 
grand  nombre  de  statuettes  reproduisant  des  antiques.  On  trouvera  dans  Baldinucci  de 
plus  amples  détails  sur  ces  maitres  qui  ne  semblent  pas  avoir  eu  une  grande  personnalité. 


Esclaves,    du  Monument  de  Ferdinand  I 
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PIETRO  TACCA  (1  577-1650)  est  le  plus  grand  maitre  que  compte  l'école  fio- 
rentine après  Jean  de  Bologne.  Pietro  Tacca,  né  à  Carrare,  vint  à  Florence  en  1592  et, 
dès  1598,  il  travailla  aux  bas-reliefs  de  la  statue  equestre  de  Cosme  I.  En  1601,  lorsque 
Francheville  fut  appelé  en  France,  il  prit  sa  place  comme  directeur  de  l'atelier  de  Jean 
de  Bologne.  Dès  lors  il  eut  une  très  grande  part  dans  l'exécution  des  ceuvres  de  ce  maitre 
et,  à  sa  mort,  il  fut  chargé  de  terminer  celles  qu'il  laissa  inachevées  et  en  particulier  trois 
statues  équestres. 

Il  termina  d'abord  la  Statue  du  due  Ferdinand  I  qui,  modelée  en  1603  et  coulée  en 
bronze  en  1605,  ne  fut  élevée  sur  la  place  de  l'Annunziata  qu'en  1608,  quelques  mois 
après  la  mort  de  Jean  de  Bologne.  Cette  statue  faite  dans  la  vieillesse  de  Jean  de  Bolo- 
gne est  très  inférieure  aux  autres  ceuvres  de  ce  maitre  et  Tacca  ne  se  gènait  pas  pour 
dire  qu'il  aurait  mieux  valu  la  détruire  et  en  refaire  une  autre. 
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Après  le  Ferdinand  J  il  termina  la  Statue  equestre  ci' Henri  IV  qui  fut  envoyée  en 
France  en  16 14  et  la  Statue  equestre  de  Philippe  III  qui  fut  envoyée  à  Madrid  en  161 6. 

Une  des  premières  ceuvres  personnelles  de  Tacca  fut  une  Statue  de  Jeanne  d'Au- 
triche  femme  de  Ferdinand  I.  Mais  la  colonne  sur  laquelle  elle  devait  étre  placée  ayant 
été  brisée  elle  fut  transformée  en 
une  statue  de  VAbondance  et  pla- 
cée dans  les  Jardins  du  Palais  Pitti. 

La  C Impelle  des  Médicis  à 
S.  Laurent,  est  une  des  ceuvres 
les  plus  typiques  de  cette  epo- 
que, annoncant  cet  àge  nouveau 
du  xvne  siècle  dans  lequel  le  luxe 
des  matériaux  tint  une  si  grande 
place,  cet  art  auquel  le  nom  des 
Jésuites  reste  attaché  et  qui  abou- 
tit  à  ces  ceuvres  d'un  luxe  si  ma- 
gnifique  qui  sont  les  Autels  du  Je- 
sus et  de  S.  Ignace.  La  concep- 
tion  en  appartieni  à  Cosme  I  qui 
la  destina  à  étre  la  Tombe  de  sa 
famille  et  qui  en  commanda  le  des- 
sin  à  Vasari.  Mais  l'oeuvre  ne  fut 
commencée  que  sous  Ferdinand  I, 
d'après  un  nouveau  projet  fait  par 
Jean  des  Médicis.  La  première 
pierre  fut  posée  en  1604  et  l'on 
commenca  les  incrustations  en 
1 6 1 3  avant  mème  que  la  chapelle 
ne  fùt  voùtée.  Ouatre  Grands-Ducs 
sont  ensevelis  dans  cette  chapelle, 
mais  deux  Tombeaux  seulement,  ceux  de  Ferdinand  I  et  de  Cosme  II  sont  surmontés  de 
statues.  Ces  statues,  représentant  les  princes  debout,  superbes,  enveloppés  dans  leurs 
riches  manteaux  de  cour,  sont  de  belles  ceuvres  de  Tacca. 

Dans  le  Monument  élevé  à  la  gioire  de  Ferdinand  I  par  la  ville  de  Livourne,  Gio- 
vanni dell'Opera  fit  la  statue  du  prince  et  Tacca  les  quatre  Esclaves  enchainés  placés  aux 
angles  du  piédestal  (1615-1623).  Il  reprenait  l'idée  que  Jean  de  Bologne  avait  imaginée 
dans  le  Monument  d'Henri  IV,  mais  combien  ses  figures  d'esclaves  sont  supérieures  à 
celles  du  Monument  de  Paris.  Tacca  avait  pour  modèles  des  Maures  faits  prisonniers  par 
Ferdinand  I,  et  ces  figures  vivantes,  d'une  saisissante  réalité,  font  un  singulier  contraste  avec 
les  figures  académiques  dans  lesquelles  se  complaisaient  alors  tous  les  maitres  de  l'école. 


Statue  equestre  du  roi  a" 'Espagne  Philippe  IV 
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Deux  Fontaines,  très  capricieusement  ornées  de  figures  fantastiques,  qui  devaient 
accompagner  le  Monument  de  Ferdinand  I  (1629),  ont  été  placées  à  Florence  sur  la  place 
de  l'Annunziata. 

Le  chef-d'oeuvre  de  Tacca  est  la  Statue  equestre  du  roì  d' Espagne  Philippe  IV  (1 634- 
1640).  Tacca,  après  avoir  termine  trois  statues  équestres  de  son  maitre,  eut  enfin  la 
bonne  fortune  de  pouvoir  en  créer  une  lui-mème,  et  dans  cette  statue  il  s'élève  à  une 
telle  hauteur  qu'il  mérite  d'ètre  cité  immédiatement  après  Donatello  et  Verrocchio. 

Tacca  laisse  bien  loin  derrière 
lui  Jean  de  Bologne,  soit  par  le  carac- 
tère  énergique  qu'il  donne  à  la  figure 
du  roi,  soit  par  le  dessin  et  le  modelé 
du  cheval,  soit  enfin  par  l'idée  auda- 
cieuse  de  faire  cabrer  ce  cheval,  en  ne  le 
soutenant  que  par  la  queue  et  les  pieds 
de  derrière.  L'idée  de  Tacca  eut  un  pro- 
digieux  succès  et  depuis  lors  nombre  de 
statues  équestres  furent  concues  sur  le 
méme  modèle. 

Tacca  fit  cette  statue  sans  avoir 
vu  le  roi  Philippe  IV;  il  eut  comme  ren- 
seignements  deux  peintures  de  Rubens, 
et  c'est  sans  doute  en  voyant  l'allure  de 
galop  du  cheval  de  Rubens,  allure  que 
les  peintres  peuvent  facilement  repro- 
duire,  que  Tacca  eut  l'idée  d'entrepren- 
dre  en  sculpture  un  tour  de  force  qu'on 
aurait  pu  croire  irréalisable.  Les  historiens  nous  disent  que  Galilée  lui-mème  fournit  à 
Tacca  le  moyen  de  résoudre  cet  audacieux  problème  de  mécanique. 

Le  Musée  du  Bargello  possedè  une  petite  statuette  représentant  un  jeune  prince 
à  cheval  qui  a  de  grands  rapports  avec  le  Philippe  IV  de  Madrid. 

«  La  statuette  -  dit  le  catalogue  du  Bargello,  -  était  primitivement  attribuée  à 
Tacca  et  l'on  supposait  qu'elle  représentait  Philippe  IV,  roi  d'Espagne.  Mais  M.  Muntz, 
ayant  remarqué  une  grande  ressemblance  entre  le  personnage  représenté  et  Louis  XIII 
enfant,  surtout  par  suite  de  la  comparaison  avec  la  belle  médaille  de  Dupré,  a  suppose 
que  la  statuette  devait  représenter  Louis  XIII  et  ètre  l'oeuvre  de  Francheville.  «  Le  do- 
cument  suivant  -  écrit  l'illustre  critique  francais  -  transforme  presque  en  certitude  cette 
hypothèse;  nous  y  voyons  que,  dès  1608,  l'ancien  disciple  de  Jean  Bologne  travaillait  à 
un  "modello  del  Delfino."  Ce  modèle,  jusqu'à  preuve  du  contraire,  je  n'hésite  pas  à 
Pidentifier  à  la  statuette  de  Florence,  terminée,  selon  toute  vraisemblance,  quelques  an- 
nées  plus  tard.  "  1608.  ig  agosto.  Il  tavolino  l'ho  fatto  vedere  al  Francavilla,  che  l'ha 
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giudicato  bellissimo,  et  ha  messo  le  mani  nel  modello  del  Delphino  et  vuol  fare  una  cosa 
ben  vaga,  et  da  recar  maraviglia,  et  diletto,  come  a  suo  tempo  dirò  all'A.  V.  "  (Archives 
de  Florence;  sub  anno,  fol.  239  v).  »(■) 

Il  ne  semble  pas  que  cette  nouvelle  attribution  doive  étre  acceptée.  On  remarquera 
tout  d'abord  que  le  point  de  départ  de  ce  changement  est  le  document  des  Archives  de 
Florence.  Or  ce  document  parie  d'un  portrait  du  Dauphin,  mais  sans  faire  aucune  allu- 
sron  à  une  statue  equestre.  Quant  à  la  ressemblance  elle  est  bien  superficielle.  Les  por- 
traits  de  Dupré  donnent  à  Louis  XIII  un  front  plus  bombe,  un  nez  moins  allongé,  surtout 
un  ceil  moins  vif.  Tous  les  portraits  qu'il  a  faits  du  jeune  dauphin,  ont  un  air  timide  et  un 
peu  mou,  qui  fait  le  plus  vif  contraste  avec  la  hardiesse  et  l'entrain  du  portrait  de  Flo- 
rence. Partant,  pour  changer  l'opinion  traditionnelle,  c'est  s'appuyer  sur  deux  hypothèses 
vraiment  bien  ténues.  Au  surplus,  sans  rien  préjuger  sur  le  personnage  représenté,  je  dis 
que  nous  sommes  ici  en  présence  d'une  oeuvre  de  Tacca.  Rien  ne  rappelle  le  style  si  lourd 
et  si  ampoulé  de  Francheville;  c'est  toute  la  finesse  et  la  légèreté  de  l'art  de  Tacca.  Et, 
une  seule  preuve  peut  nous  dispenser  de  toutes  les  autres,  c'est  que  cette  petite  statuette 
est  comme  une  copie  de  la  statue  equestre  de  Philippe  IV.  C'est  la  mème  pose  generale, 
le  méme  mouvement  du  cheval  qui  se  cabre,  mouvement  que  Tacca  avait  été  le  premier 
à  inventer.  Ce  sont  en  outre  nombre  de  petits  détails  secondaires  qui  se  retrouvent  les 
mèmes  dans  les  deux  ceuvres,  la  bride,  la  téte  osseuse  et  fine  du  cheval,  l'écharpe,  les  bot- 
tes  molles,  surtout  le  col,  ce  col  si  caractéristique  alors  du  costume  espagnol,  tandis  que 
le  jeune  Louis  XIII  est  toujours  représenté  avec  une  fraise.  Il  est  enfin  à  remarquer  que 
les  princes  espagnols  avaient  l'habitude  de  se  faire  représenter  à  cheval,  tandis  que  le 
plus  grand  nombre  des  portraits  de  Louis  XIII  le  représentent  à  pied.  La  statue  de  Tacca 
est  un  bijou  d'élégance  et,  malgré  sa  petitesse,  on  peut  dire  qu'elle  est  la  plus  belle  sta- 
tue equestre  qui  existe  à  Florence;  celle  qu'il  faut  regarder,  en  oubliant  le  Cosme  I  et 
le  Ferdinand  I  de  Jean  de  Bologne. 

Tacca  fut  un  admirable  ouvrier  en  bronze,  capable  de  mener  à  bien  de  gigantes- 
ques  travaux  et  de  ciseler  en  mème  temps  les  pièces  les  plus  fines.  On  peut  juger  de  son 
goùt  décoratif  et  de  la  beauté  de  son  exécution  par  les  deux  Marteaux  de  bronze  du 
Bargello,  par  les  Dragons  des  Fontaines  du  Palais  Novellucci  à  Prato,  le  Liitrin  de  Colle 
in  Val  d'Elsa  et  le  SangHer  du  Mercato  Nuovo. 

Tacca,  étant  alle  à  Rome  en  1625,  fut  mis  en  rapport  avec  le  Bernin;  il  lui  donna 
de  très  utiles  conseils  pour  l'art  de  fondre  le  bronze  et  il  laissa  à  son  service  un  de  ses 
élèves,  Bartolommeo  Cennini.  C'est  par  suite  de  ses  relations  avec  Tacca  que  Bernin  put 
créer  tant  d'ceuvres  de  bronze  et  inaugurer  un  art  que  les  sculpteurs  romains  avaient  peu 
pratiqué  avant  lui. 

Tacca  a  fait  de  nombreux  Crucifix.  Je  me  contenterai  de  citer  ceux  de  la  Cathé- 
drale  de  Prato,  de  S.te  Marie  des  Anges  à  Pistoia,  de  S.te  Marie  de  Carignan  à  Génes,  de 


(1)  Muntz,  Les  Archives  des  Aris.  «  Recueil  de  documents  inédits  ou  peu  connus.  »  Paris,   1890,   page  78. 
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la  Cathédrale  de  Pise  et  celui  de  l'Escurial,  envoyé  en  présent  à  Philippe  III  par  Ferdi- 
nand I  (1616). 

Parmi  ses  oeuvres  de  marbré,  je  citerai  le  Buste  de  Cosme  II  (1622)  place  sur  la 
facade  du  palais  des  Cavalieri  à  Pise,  deux  Anges  sur  l'Autel  de  la  Madone  dell'Umiltà 
à  Pistole  et  la  grande  Vasque  des  Jardins  Boboli,  dont  deux  enfants  parurent  si  beaux 
qu'on  accusait  Tacca  de  les  avoir  moulés  sur  le  corps  d'un  de  ses  enfants.  Il  ne  parvint 
à  dissiper  les  soupcons  qu'en  montrant  ses  esquisses. 

On  peut  dire  que  Tacca  est  le  dernier  grand  artiste  de  l'école  fiorentine.  Il  est  le 
dernier  qui  ait  fait  oeuvre  de  créateur. 

Après  lui  l'école  fiorentine  perd  toute  vitalité,  elle  n'invente  plus  rien  et  se  met 
à  la  remorque  des  autres  écoles.  Mais  si  l'école  fiorentine  meurt,  ses  idées  ne  disparais- 
sent  pas  et  ce  sont  elles  qui  pendant  longtemps  encore  vont  diriger  le  monde. 

Nous  n'aurions  pas  écrit  toute  l'histoire  de  l'art  florentin  si  nous  ne  recherchions 
pas  en  dehors  de  la  Toscane  ce  que  cet  art  a  inspiré,  si  nous  n'allions  pas  à  Rome  pour 
assister  dans  la  capitale  mème  du  Christianisme  aux  luttes  ou  aux  tentatives  de  concilia- 
tion  de  la  Renaissance  avec  l'esprit  chrétien. 


Détail  d'une  des  Portes  du  Dòme  de  Pise 
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our  comprendre  revolution  de  l'art  romain  au  xvne  siècle  il  faut  remonter  à  quelques 
années  en  arrière  et  reprendre  l'histoire  de  cet  art  au  point  où  les  élèves  de  Michel-Ange 
l'avaient  laissé. 

Avec  Montelupo,  Montorsoli  et  Guglielmo  della  Porta,  c'était  l'art  méme  de  la 
Renaissance  qui  s'était  pleinement  épanoui  à  Rome.  Mais  cet  art  trop  épris  de  l'étude 
des  formes,  cet  art  qui  ne  faisait  plus  de  place  à  l'expression  de  la  pensée  chrétienne,  ne 
pouvait  s'installer  à  Rome  sans  résistance.  La  Papauté  comprit  l'imprudence  qu'elle  avait 
commise  en  s'abandonnant  sans  réserve  au  courant  de  la  Renaissance  et,  à  la  fin  du 
xvic  siècle,  elle  tenta  d'enrayer  ce  mouvement  qu'elle  avait  tout  d'abord  encouragé. 

A  Rome,  à  la  fin  du  xvie  siècle,  il  ne  s'agit  plus  de  s'attarder,  comme  le  faisait  un 
Leon  X,  à  la  contemplation  des  chefs-d'oeuvre  antiques  et  de  borner  ses  désirs  à  la  re- 
cherche  de  l'idéal  des  formes,  il  s'agit  de  défendre  la  religion  elle-mème  attaquée  dans 
son  essence  et  dans  sa  vie,  d'un  coté  par  les  doctrines  de  la  Réforme,  de  l'autre  par  les 
invasions  des  Musulmans.  Combien  secondaires  nous  apparaissent  mème  les  efforts  d'un 
Jules  II  disputant  à  des  étrangers  une  partie  du  sol  italien,  devant  l'oeuvre  de  ces  Papes 
ayant  à  lutter  à  la  fois  contre  les  hérétiques  et  contre  les  infidèles.  Il  s'agit  bien  désormais 
de  s'intéresser  à  la  forme  d'une  jambe  ou  à  la  musculature  d'un  torse,  il  faut  convertir  les 
àmes;  il  faut  redevenir  chrétien  et  prier.  Et  de  nouveau  le  principe  de  l'expression  des 
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pensées,  si  violemment  combattu  par  la  Renaissance,  va  reprendre  la  première  place  dans 
l'art  moderne.  Ce  principe  méme,  qui  pendant  tout  le  Moyen-àge  avait  dirige  l'art  des 
peuples  germano-latins  et  qui  avait  été  un  moment  arrèté  dans  son  développement  lo- 
gique  par  l'avénement  de  la  Renaissance,  va  régner  de  nouveau  par  suite  du  réveil  de  la 
pensée  chrétienne. 

Comme  l'art  du  xive  et  du  xve  siècle,  l'art  romain  de  la  fin  du  xvie  siècle,  dans 
ses  recherches  expressives,  dans  sa  volonté  de  moraliser  et  d'instruire,  fera  renaitre  cette 
forme  du  bas-relief  à  laquelle  s'étaient  peu  intéressés  les  maitres  de  la  Renaissance  et  il 
proscrira  cette  recherche  du  nu,  qui  avait  été  la  préoccupation  exclusive  des  maitres  flo- 
rentins  du  xvie  siècle. 

On  peut  considérer  comme  les  produits  les  plus  typiques  de  cet  art  nouveau  les 
quatreTombeauxdespapes,de  S.te  Marie  Majeure:  PieV  (1566- 1572),  Sixte ¥(1585-1590), 
Clément  Vili  (1  592- 1605)  et  Paul  V  (1 605-1 621).  Ce  sont  de  véritables  monuments  triom- 
phaux  élevés  en  l'honneur  de  la  religion  et  des  victoires  de  la  papauté.  On  en  jugera  par 
le  titre  des  sujets  représentés  en  bas-reliefs: 

Tombeau  de  Pie  V.  -  Bataille  de  Lépante.  -  Remise  d'une  bannière  à  Marc  Antoine  Colonna.  - 
Remise  du  bàton  de  Commandement  au  Due  .Sforza  de  Santa  Fiora.  -  Bataille  du  Due 
de  Santa  Fiora  contre  les  Protestants. 

Tombeau  de  Sixte  V.  -  Destruction  des  brigands  de  la  campagne  romaine.  -  Canonisation  de 
S.  Diego  d'Alcala.  -  .Sixte  V  envoie  le  Cardinal  Aldobrandini  pour  faire  cesser  la  guerre 
entre  l'Autriche  et  la  Pologne. 

Tombeau  de  Clément  Vili.  -  Conclusion  de  la  paix  entre  la  France  et  l' Espagne.  -  Prise  de 
Ferrare.  -  Prise  de  Strigonie. 

Tov/beau  de  Patii  V.  -  Reception  des  envoyés  du  Congo  et  du  Japon.  -  Construction  de  la  Ci- 
tadelle  de  Ferrare.  -  Envoi  de  troupes  en  Hongrie  au  secours  de  Rodolphe  IL  -  Cano- 
nisation de  S.te  Francoise  romaine  et  de  S.  Charles  Borromée. 

J'insiste  sur  le  choix  des  sujets  adoptés  pour  la  décoration  des  Tombeaux  de 
S.te  Marie  Majeure,  car  il  y  a  là,  dans  l'histoire  de  l'art  italien,  un  fait  nouveau.  C'est  réel- 
lement,  pour  la  première  fois,  l'introduction  dans  l'art  italien  de  sujets  empruntés  à  la  vie 
moderne.  Jusqu'alors  en  effet  toute  revolution  de  la  sculpture  italienne  s'était  faite  sans 
sortir  des  motifs  empruntés  à  la  vie  religieuse,  des  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament.  Ce  genre  de  bas-relief  n'existe  pas  à  Florence  au  xive  et  au  xve  siècle.  Il  ap- 
parait  dans  les  dernières  années  du  xvc  siècle,  mais  avec  timidité,  et  les  artistes  préoc- 
cupés  du  style  de  la  Renaissance  manquent  alors  de  la  sincérité  et  de  la  naiveté  qui  sont 
nécessaires  pour  traiter  les  sujets  empruntés  à  la  réalité  de  la  vie. 

Une  des  conséquences  du  naturalisme  de  cet  art  romain  de  la  fin  du  xvie  siècle 
fut  une  renaissance  de  l'art  du  portrait,  de  cet  art  que  nous  avons  vu  faiblir  et  presque 
totalement  disparaitre  entre  les  mains  de  Michel-Ange  et  de  ses  élèves,  art  qui  brille  à 
nouveau  ici  d'un  vif  éclat,  dans  les  statues  de  Pie  V,  de  Sixte  V,  de  Clément  Vili  et 
de  Paul  V. 
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Pendant  cette  période,  la  Cour  pontificale,  voulant  rompre  avec  les  doctrines  de 
l'école  fiorentine,  renonca  presque  absolument  à  faire  appel  aux  artistes  de  cette  école. 
Pendant  tout  un  demi-siècle  nous  ne  verrons  plus  à  Rome  un  seul  de  ces  artistes  floren- 
tins  qui  depuis  si  longtemps 
y  régnaient  en  maitres. 

Presque  tous  les  arti- 
stes que  nous  trouvons  occu- 
pés  à  Rome  à  ce  moment  sont 
nés  au  nord  des  Apennins; 
quelques  uns  sont  milanais  et 
nombre  d'autres  viennent  de 
la  France  ou  des  Flandres  : 
Nicolas  Cordieri  est  lorrain; 
Bertolot,  francais;  Gilles  et 
Nicolas,  sont  flamands;  Scilla, 
Bonvicino,  Maderne,  sont  mi- 
lanais ;  un  seul,  Paolo  Olivieri, 
est  romain. 

Ces  maitres  qui  n'av- 
aient  pas  été  soumis  à  l'édu- 
cation  fiorentine  conservaient 
toute  l'indépendance  néces- 
saire pour  se  préteraux  désirs 
de  la  Cour  romaine.  Lorsqu'on 
juge  leurs  ceuvres  en  les  com- 
parant  soit  aux  chefs-d'ceuvre 
de  Michel-Ange  qui  les  ont 
précédés  soit  à  ceux  du  Ber- 
nin qui  ont  suivi,  on  est  porte 
à  ètre  sevère;  mais  on  serait 
plus  juste  à  leur  égard  si  l'on 
se  rendait  mieux  compte  du  To'"he  de  pu  v 

but  qu'ils  se  sont  impose,  de  leur  volonté  d'affranchissement  et  de  leurs  efforts  pour  créer 
un  art  nouveau. 

Le  groupe  de  ces  artistes  ayant  travaillé  à  Rome  dans  les  dernières  années  du 
xvie  siècle  a  été  laissé  dans  un  si  complet  oubli  par  les  historiens  modernes  de  l'art  ita- 
lien  que  je  crois  devoir  donner  ici  d'après  Baglione*1)  la  liste  de  leurs  principales  ceuvres. 


(1)  Baglione,    Vite  de1  pittori,  scultori  ed  architetti  dal  Pontificato   di  Gregorio  XIII,   del  1572;   in  fino  a' tempi  di 
papa   Urbano   Vili,   nel  1642. 
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PONTIFICAT  DE  SIXTE  V 

(1585-1592) 


Bresciano  Prosper  :  il  avait  fait  la  tombe  de 
Grégoire  XIII,  aujourd'hui  détruite  et  qui 
a  été  remplacée  par  une  oeuvre  de  Rusconi. 

Chapelle  Pauline:  Anges. 
Crucifix  de  bronze  à  S.  Jean  des  Florentins. 
Moi'se  de  la  Fontaine   des  Thermes,   statue 
qui  du  vivant  mème  de  l'auteur  fut  sévè- 


rement  blàmée  et  lui  fit  perdre  toute  la  con- 
sidération  qu'il  s'était  acquise  par  ses  autres 
ceuvres. 

Bresciano  peut  ètre  considerò  comme  étant 
à  Rome,  à  cette  epoque,  le  dernier  aboutissant 
de  la  lignee  des  Bandinelli.  Son  Moi'se  est  l'oeu- 
vre la  plus  détestable  de  cette  fin  d'école. 


PONTIFICA  T  DE  CLEMENT  Vili 

(1592-1605) 


Nicolas  d'Arras,  mort  en  1598. 

Tombe  Pie  V:  bas-relief  représentant  le  Comte 
SJ"  Fiora  combattane  coutre  les  Hérétiques. 

Autel  du  Sacrement  au  Latran  :  statue  de 
Alelchisédech  et  le  bas-relief  supérieur. 

Tombe  du  dite  de  Cleves,  en  collaboration  avec 
Gilles  à  l'église  de  l'Anima. 

Gilles,  flamand. 

Tombe  Pie  V  (deux  bas-reliefs)  :  Remise  des 
insignes  du  commandement  à  AI.  A.  Colon- 
na et  Remi  se  de  l'étendard  au  due  Sforza. 

Tombe  Sixte  V  (deux  bas-reliefs)  :  Sixte  V 
canonise  S.  Diego,  Envoi  du  cardinal  Al- 
dobrandini. 

Autel  du  S.  Sacrement  au  Latran  :  statue  de 
Moi'se  et  le  bas-relief  supérieur. 

Tombe  du  due  de  Cleves,  en  collaboration 
avec  Nicolas  d'Arras,  à  l'Anima. 

Tombe  du  card.  André  d'Autriche,  à  l'Anima. 

Vacca  Flaminio. 

S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Sixtine):  S.  Fran- 
cois d'Assise. 

Chiesa  Nuova:  S.  Jean  Baptiste  et  S.  Jean 
évangéliste. 

Latran:  Deux  Anges. 

Fontaine  des  Thermes  :  Gc'déon  traversali!  un 
fleuve  à  gué.  Un  Ange. 


Giov.  Bapt.  della  Porta  (1 542-1 597). 

Fontaine  des  Thermes:  Moi'se  frapponi  le 
rocker.  Un  Ange. 

S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Sixtine):  S.  Do- 
minique. 

S.te  Pudentienne  :  Le  Christ  remettant  les 
clefs  à  S.  Pierre. 

Olivieri  (1 551-1599). 

S.te  Francoise  romaine:  Tombe  de  Grégoi- 
re XI. 

S.tc  Pudentienne:  Adora fion  des  Alages. 

S.tL'  Marie  Majeure  (Chap.  .Sixtine):  S.  An- 
toine  de  Padoue. 

Capitole:  Statue  de  Grégoire  XIII. 

Vasoldo  Giov.  Antonio. 

S.te  Marie  du  Peuple:  Tombe  du  cardinal  Al- 
bano. 

S.  Jean  de  Latran  :  Tombe  d?t  cardinal  Ra- 
nuce  Farnese. 

Chiesa  Nuova:  S.  Pierre  et  S.  Paul. 

S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Sixtine):  Statue  de 
Sixte  l r(deux  bas-reliefs),  Statue  de  S.  Pier- 
re martyr. 

Leonardo  da  Sarzana. 

S.te  Marie  Majeure:  Tombe  de  Nicolas  IV. 
»  Statue  de  Pie  V 
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PONTIFICA T  DE  PAUL    V 

(1605-1621) 


Mariani  Camille,  de  Vicence  (1 565-161 1). 

S.  Jean  de  Latrati:  Stucs. 
Jesus:  Enfants  en  stuc  de  la  voùte. 
S.  Bernard  des  Thermes  :  Statues  en  stuc. 
S.te  Marie  Majeure:  Ange  sur  la  porte  de  la 
Sacristie. 
»  (Chap.  Pauline)  :  S.  Jean 

évangeliste. 
»  (Chap.  Pauline)  :  Prìse  de 

Strigonie,  bas-relief  de 
laTombedeClém.VIII. 
»  (Chap.  Pauline)  :  Divers 

anges  en  marbré  et  en 
stuc. 
Minerve  (Chap.  Aldobrandini):  S.  Pierre  et 
S.  Paul. 

Nicolas  Cordieri,  dit  le  Franciosino,  de  Lor- 
raine. 

S.  Grégoire:  Statues  de  S.le Silvia  et  deS.Gre- 
goire. 

Minerve  (Chap.  Aldobrandini)  :  S.  Sébastien. 
»  »  To  m  bes  des  A  l- 

dobraudini. 

S.  Jean  de  Latran:  Anges  du  transept. 

Eglise  des  trois  fontaines:  S.  Pierre  et  S.  Paul. 

S.  Sébastien  horsles  murs:  S.  Pierre  et  S.  Paul. 

Facade  du  Vatican:  Ange  le  uà  ut  les  armes  du 
Pape. 

Facade  de  la  Sacristie  de  S.te  Marie  Majeure: 
Auge  tenant  les  armes  du  Pape. 

S.te  Agnès  hors  les  murs:  Statue  de  S.u '  Agncs 
(1620). 

S.tc  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  David, 
Aaron,  S.  Bernard  et  S.  Anastasio  Greco. 

S.  Jean  de  Latran  :  Statue  colossale  de  Hen- 
ri IV  en  bronze. 

Silla  DE  ViGlU,  milanais. 

S.te  Marie  Majeure:  Couronnement  de  Pie  V. 
Latran:  Ange  du  transept. 


Silla  de  Vigiu  (suite). 

Latran  (Autel  de  S.  Sacrement)  :  Aaron  et 

le  bas-relief  supérieur. 
Minerve:   Tombe  du  cardinal  Alexandrino. 
Jesus:  Ange  dans  le  Chapelle  Vittori. 
S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  Statues 

de  Paul  V  et  de  Cle'inent  Vili. 

Thomas  della  Porta. 

Colonne  Trajane:  Statue  de  S.  Pierre. 
»         Antonine:  Statue  de  S.  Paul. 
Baptistère  de  S.  Jean  :  S.  Jean  en  bronze. 
S.  Ambroise  au  Corso  :  Descente  de  croix  et 
Sybilles. 

Cristofano  Stati  (1 548-1 620). 

S.  André  della  Valle:  S.u  Madeleine.  Statue 
du  cardinal  Barberini  (depuis  Urbain  Vili). 

Villa  Mattèi:  UAmitié. 

S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  Audience 
accordée  aux  Japonais. 

Ambrogio  Buonvicino,  milanais  (1 552-1 622). 

S.te  Marie  des  Monts:  Deux  Anges  en  stuc. 
S.te  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  DeuxyJ//- 
ges  en  stuc  sur  l'are  extérieur  de  la  Cha- 
pelle; Quatre  Anges  dans  les  triangles  de 
la  coupole. 
Tombe  de  Paul  V:  Anges  et   deux   bas-re- 
liefs:  Fortifìcation  de  Ferrare  et   Bataillc 
de  cavaliers  et  de  Jantassins. 
Latran:  Deux  Anges  en  bronze. 

»         Demi- figure  de  David  et  à'Ezcc/iiel 

sous  l'orgue. 
»         Anges  dans  le  transept. 
Minerve:   Tombeau  d' Urbain  VII. 

»  (Chap.  Aldobrandini):  Deux  Anges 

de  marbré  sur  l'autel. 
S.  Pierre  -.Jesus  re  mei  les  clejs  à  S.  Pierre,  bas- 
relief  sur  la  facade  d'Andrea  della  Valle. 
(Chap.  Barberini)  :  S.  Jean  évangeliste. 
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PONTIFICAT  D'VRBAIN  Vili 

(1623-1044) 


PIERRE  BERNIN,  pére  du  Bernin  (1562-1629). 

UAssomption:  bas-relief  fait  pour  la  facade 
de  la  Chapelle  Pauline  à  S.te  Marie  Majeu- 
re,  et  place  sur  l'autel  du  chceur  de  la  nou- 
velle  vSacristie. 

S.le  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  Quatre 
figures  de  marbré  en  formes  de  Terme  sup- 
portant  une  comiche  du  tombeau  de  Clé- 
ment  Vili  et  le  bas-relief  du  Coi/ronnement 
du  pape. 

Jesus:  Statue  de  la  Religion  et  de  la  Sa- 
pesse sur  de  la  Tombe  du  cardinal  Belar- 
mino. 

Quirinal  (sur  la  porte  de  Montecavallo)  :  An- 
ges  tenant  les  cirmcs  pontificales. 

Paolo  San  Quirico  (de  Parme). 

S.tc  Marie   Majeure:   Statue   de   Paul   V  en 

bronze. 
S.  Jean  des  Florentins  :  Christ  en  bronze. 

Guillaume  Bertolot,  francais. 

La  Vierve,  sur  la  colonne  devant  S.te  Marie 

Majeure. 
S.tc  Marie   Majeure   (Chap.    Pauline):    Deux 

Anges  de  bronze  devant  l'autel. 
Porte  du  Quirinal:  S.  Paul. 


Hippolyte  Buzzi,  de  Vigiu  (1562-1634). 

S.Jacques  des  Incurables:  S.Jacques. 

Minerve  (Chap.  Aldobrandino  :  Clément  Vili 
et  la  Justice. 

Latran:  Ange  du  transept. 

S.tu  Marie  Majeure  (tombe  de  Paul  V):  Con- 
ronnement  du  Pape  et 
deux  figures  de  marbré 
servant  de  Termes. 
»  (tombe  de  Clément  Vili): 

Paix  entre  la  France  et 
l'Es paglie. 

Stéphane  Maderne,  milanais  (1 576-1 636). 

S.tL'  Marie  Majeure  (Chap.  Pauline):  Bataille. 

»  »      Enfants  de  la  frise. 

»  Histoìre  du  Pape  Libere. 

»  Deux  Anges  avec  les  ar- 

mes  des  Borghése   sur 
la  porte  de  la  Sacristie. 
Latran:  Ange  du  transept. 
S.u  Cécile:  S.u  Cécile. 
Porte  du  Quirinal  :  S.  Pierre. 
S.  Lorenzo  in  Damaso  :  S.  Charles. 
Madone  de  Lorette:  Deux  Anges  sur  l'autel. 
Minerve  (Chap.  Aldobrandini):  Deux  Anges. 
Pace:  Paix  et  Just  ice  sur  le  fronton  de  l'autel. 


L'oeuvre  la  plus  charmante  de  cette  epoque  est  la  S.u  Cécile^  de  Stéphane  Maderne. 
On  sait  dans  quelles  conditions  a  été  fatte  cette  statue  si  justement  populaire.  On  venait 
d'ouvrir  le  tombeau  où  la  jeune  martyre  reposait  depuis  plus  de  mille  ans  et  la  pose  était 
encore  si  naturelle,  le  corps  si  bien  conserve,  que  le  sculpteur,  pour  faire  son  oeuvre,  n'eut 
qu'à  copier  fidèlement  les  formes  que  la  tombe  rendait  à  la  lumière.  Si  Stéphane  Maderne 
a  eu  une  telle  nai'veté  d'artiste,  une  telle  sensibilité,  n'est-ce  pas  parce  qu'il  était  étranger 
à  ces  écoles  de  la  Renaissance  où  l'on  enseignait  que  la  nature  ne  possedè  aucune  beauté 
et  que  tout  le  genie  de  l'artiste  consiste  à  la  violenter  et  à  la  transformer.  Aucun  des 
élèves  de  Michel-Ange  n'eùt  consenti  à  regarder  cette  jeune  martyre;  tous  ils  eussent  mé- 


(1)   Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 


U Art  à  Rome  avant  le  Bern'm 


195 


prisé  cette  simplicité,  et  ne  trouvant  pas  dans  ce  corps  frèle  d'enfant  les  violences  de  l'at- 
titude  et  la  force  des  muscles,  ils  eussent  passe  indifférents.  Si  Maderne  s'est  interesse  à 
la  rendre  dans  son  exquise  simplicité,  c'est  qu'il  portait  dans  son  àme  la  foi  chrétienne  unie 
au  sentiment  naif  de  Fècole  lombarde. 

A  la  fin  du  xvic  siècle,  au  milieu  des  ceuvres  de  ce  groupe  d'artistes  dont  le  ca- 
ractère  est  si  particulier,  on  ne  voit  à  Rome  qu'une  seule  sculpture  purement  fiorentine 
et  elle  surprend  comme  un  anachronisme,  comme  une  véritable  anomalie,  c'est  la  Fontaine 
des  tortues,  faite  par  Taddeo  Landini,  en  1585.  Cette  Fontaine,  qui  est  décorée  de  quatre 
charmantes  figures  nues,  est  le  seul  anneau  qui,  à  Rome,  unisse  l'art  de  Michel-Ange  à 
celui  du  Bernin.  Cette  Fontaine  par  son  élégance  rappelle  les  meilleures  ceuvres  faites 
au  mème  moment  à  Florence  par  Jean  de  Bologne.  Taddeo  Landini  mourut  très  jeune. 
Les  biographes  ne  citent  de  lui  que  la  Statue  en  bronze  du  Pape  Sixte  V,  au  Palais  des 
Conservateurs,  un  Triton  à  la  Fontaine  de  la  place  Navone  et  un  grand  bas-relief,  le  La- 
vement  des  pieds,  qui,  place  autrefois  à  S.  Pierre,  est  aujourd'hui  à  l'église  du  Quirinal. 
Landini  est  représenté  à  Florence  par  la  statue  de  V Hìver,  décorant  l'entrée  du  Pont  de 
la  Trinité. 


Fontaine  des  tortues,  par  Landini 


Buste  de  Francois  d'Este 
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<art  dont  nous  avons  parie  dans  le  chapitre  précédent,  et  qui  regna  à  Rome  pendant 
un  demi-siècle,  était  une  réaction  trop  forte  pour  pouvoir  triompher.  La  Renaissance,  qui 
avait  exercé  une  action  si  considérable  sur  toutes  les  branches  de  la  pensée  humaine,  ne 
pouvait  étre  si  facilement  entravée  dans  son  essor.  Son  empreinte  sur  les  esprits  était  si 
profonde  que  la  Rome  chrétienne  elle-mème  allait  ètre  impuissante  à  l'effacer  et  que  tous 
ses  efforts  durent  se  borner  à  une  oeuvre  de  conciliation. 

Le  xvif  siècle  romain,  dont  le  caractère  a  été  trop  méconnu,  est  une  des  périodes 
les  plus  curieuses  de  l'esprit  humain,  en  raison  de  cette  conciliation  qu'il  tenta  de  faire 
entre  l'esprit  chrétien  et  l'esprit  de  la  civilisation  antique.  Le  monde  chrétien  pensa  que, 
sans  se  soumettre  complètement  au  joug  de  l'Antiquité,  il  pouvait  faire  servir  quelques 
unes  de  ses  plus  belles  formes  à  l'exposé  de  ses  doctrines.  C'est  là  le  caractère  de  ce  grand 
mouvement  qui  eut  pour  directeurs  les  maitres  de  l'école  de  Bologne.  Ces  tentatives  de 
conciliation  ne  se  firent  pas  seulement  en  Italie,  et  l'on  peut  dire  que  c'est  en  France,  et 
surtout  dans  l'ordre  littéraire,  qu'elles  atteignirent  leur  plus  haut  degré  de  splendeur  avec 
Racine  et  Bossuet. 

Que  vaut  la  doctrine  en  soi?  Si  elle  ne  renferme  pas  toute  la  théorie  du  Beau,  elle 
en  contient  une  très  large  part.  La  beauté  des  formes  mise  au  service  de  la  beauté  des 
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idées,  c'est  le  plus  admirable  programme  que  l'artiste  puisse  adopter.  Toutefois  la  doc- 
trine  devient  étroite  et  restrictive  du  champ  de  l'art  si  elle  n'admet  pas  la  représentation 
des  formes  déchues,  des  formes  destinées  à  dire  tout  ce  coté  de  la  vie  qui  est  la  misere 
et  la  douleur.  Elle  perdrait  toute  sa  valeur  le  jour  où  elle  voudrait  nier  la  Madeleìne  de 
Donatello. 

Cette  doctrine  avait  un  autre  inconvénient,  celui  de  donner  un  sens  trop  restreint 
à  l'idée  de  beauté.  L'erreur  des  maitres  de  Bologne,  comme  celle  de  leurs  devanciers,  fut 
de  prendre  pour  type  unique  du  beau,  le  beau  antique,  et  c'est  ce  qui  fait  que,  détournée 
de  l'étude  fidèle  de  la  nature,  leur  oeuvre  a  pris  si  souvent  un  caractère  factice. 

D'autre  part  les  artistes  du  xvne  siècle  n'avaient  plus  la  foi  profonde  des  épo- 
ques  primitives  et,  sur  ce  point,  leur  oeuvre  n'atteint  pas  les  sommets  où  s'étaient  élevés 
les  maitres  du  Moyen-àge. 

Enfin,  suivant  en  cela  la  loi  inévitable  de  revolution  des  arts,  poussant  les  décou- 
vertes  de  leurs  prédécesseurs  jusqu'à  leurs  extrémes  conséquences,  ils  se  sont  éloignés 
de  la  simplicité  pour  rechercher  la  complication  des  formes  et  du  mouvement.  Là  est  un 
des  caractères  saillants  de  leur  oeuvre,  l'habit  qui  les  signale  à  nos  yeux.  Si  c'est  un  de 
leurs  mérites,  c'est  aussi  la  cause  de  leurs  plus  grands  défauts.  Ils  sont  des  manicrcs,  et, 
comme  leurs  successeurs  iront  encore  plus  avant  dans  cette  voie,  ils  sont  les  chefs  d'une 
détestable  école. 

Et  c'est  pourquoi  notre  àge  moderne  n'a  pas  conserve  pour  ces  maitres  Padmira- 
tion  dont  ils  avaient  joui  pendant  si  longtemps.  Lorsque  nous  voulons  contempler  la  pu- 
reté  des  formes  nous  nous  adressons  aux  Grecs;  lorsque  nous  recherchons  l'expression 
de  la  foi  chrétienne,  nous  remontons  jusqu'aux  maitres  du  Moyen-àge;  lorsque  nous  vou- 
lons un  art  reproduisant  la  vie  dans  toute  sa  vérité,  avec  la  précision  de  ses  formes  et  la 
sincérité  de  ses  pensées,  nous  allons  aux  artistes  du  xve  siècle,  et  nous  oublions  ainsi  ces 
maitres  du  xvne  siècle,  naguère  si  vantés,  maitres  qui,  quoi  qu'ils  aient  réuni  une  partie 
des  qualités  de  leurs  prédécesseurs,  n'en  ont  cependant  possedè  aucune  à  ce  degré  émi- 
nent  qui  seul  fait  les  chefs-d'ceuvre. 

Toutefois  on  comprendra  bien  la  vogue  dont  ces  maitres  ont  joui  si  l'on  se  place 
exclusivement  au  point  de  vue  chrétien.  En  effet  la  pensée  chrétienne  ne  pouvait  que  dé- 
sirer  une  réaction  contre  le  style  anti-chrétien  du  xvie  siècle,  et  si  elle  remontait  jusqu'aux 
époques  où  elle  était  encore  la  maitresse  absolue  de  l'art,  elle  pouvait  étre  tentée  de  trou- 
ver  dans  l'art  italien  du  xme  et  du  xive  siècle  un  certain  archaisme  et  quelque  gaucherie 
dans  la  technique.  Les  maitres  du  xvne  siècle,  héritant  de  toutes  les  conquétes  de  leurs 
prédécesseurs,  très  habiles  dans  l'art  de  dessiner,  de  composer  et  de  peindre,  ont  su  don- 
ner à  certaines  pages  religieuses,  telles  par  exemple  que  la  Nativité,  l'Adoration  des 
Mages,  la  Descente  de  Croix,  la  Mise  au  Tombeau,  l'Ascension,  des  formes  si  parfaite- 
ment  adaptées  au  sujet  qu'elles  se  sont  imposées  jusqu'à  nos  jours. 

Le  mouvement  de  l'école  de  Bologne  se  manifesta  surtout  dans  la  peinture.  Peut- 
étre  cela  tient-il  à  ce  qu'il  n'y  avait  pas  à  Bologne,  dans  cette  ville  qui  fut  le  point  de 
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départ  de  ces  nouvelles  recherches  artistiques,  une  école  de  sculpture  puissamment  orga- 
nisée.  Quoiqu'il  en  soit,  il  est  fort  remarquable  qu'ici  les  sculpteurs  soient  devancés  et 
annihilés  par  les  peintres.  Ce  sont  les  peintres,  les  Carrache,  le  Guide,  le  Guerchin,  le  Do- 
miniquin  et  le  Poussin  qui  attirent  alors  toute  l'attention. 


Un  seul  sculpteur  appartient  à  leur  école,  c'est  l'ALGARDE  (1 602-1 654),  mais 
les  circonstances  ne  lui  permirent  pas  de  jouer  un  róle  en  rapport  avec  son  talent  et  l'im- 
portance  des  idées  qu'il  soutenait.  Toute- 
fois  n'eùt-il  fait  que  V Attila,  il  occuperait 
une  des  premières  places  dans  l'art. 

L'Algarde,  qui,  comme  la  plupart 
de  ses  contemporains,  s'intéresse  au  mou- 
vement  et  à  l'è  fife  t  décoratif,  complique 
les  attitudes,  multiplie  les  personnages, 
chiffonne  les  draperies.  Mais  ces  réserves 
étant  faites  que  de  qualités  à  signaler.  Il 
est  très  habile,  trop  riabile  sans  doute, 
puisque  c'est  de  cette  habileté  que  vien- 
nent  ses  recherches  trop  compliquées; 
mais  cette  habileté  lui  permet  d'exécuter 
d'admirables  détails,  de  modeler  les  nus, 
de  fouiller  les  draperies,  d'indiquer  le  tissu 
des  étoffes.  On  admirera  surtoutchezl'Al- 
garde  la  finesse  de  l'exécution  qui  corres- 
pond  si  bien  à  la  tendresse  de  sa  pensée, 
et  cette  recherche  de  la  gràce  qui  le  rend 
si  intéressant  dans  les  figures  de  femme 
(voir  les  charmantes  figures  allégoriques 
du  Tombeau  de  Leon  XI)  et  dans  l'étude 
des  petits  enfants  (voir  les  Anges  de  l'At- 
tila). L'Algarde  se  rattache  aitisi  à  la  vraie  tradition  italienne,  comme  le  faisaient  en  pein- 
ture  l'Albane  et  le  Dominiquin. 

L'Algarde,  né  à  Bologne,  eut  pour  maitre  Louis  Carrache.  A  vingt  ans  il  va  à 
Mantoue  et  les  fresques  de  Jules  Romain  font  sur  son  esprit  une  très  vive  impression. 
Venu  à  Rome  en  1625,  il  se  He  d'une  étroite  amitié  avec  le  Dominiquin,  qui  lui  procure  la 
commande  de  deux  statues  pour  l'église  S.  Sylvestre  au  Quirinal,  un  5".  Jean  et  une  Ma- 
deleine.  Mais,  malgré  la  protection  du  Dominiquin,  il  eut  beaucoup  de  peine  à  se  faire  con- 
naitre  à  Rome  et  il  resta  de  longues  années  occupé  à  de  petits  travaux  pour  des  orfèvres. 
C'est  seulement  en  1640  que  commence  réellement  sa  carrière  artistique.  Il  fait  alors  pour 
les  pères  de  l'Oratoire,  à  la  Chiesa  Nuova,  un  5.  Philippe  de  Néri  qui  eut  un  grand  succès. 
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Cette  statue  lui  valut  la  commande  du  groupe  de  la  Décollaiion  de  S.  Patii,  pour  l'église 
San  Paolo  à  Bologne,  où  il  représenta,  en  dimensions  colossales,  le  saint  agenouillé,  les 
mains  jointes,  et  derrière  lui  le  bourreau  brandissant  son  épée. 

Enfin  il  obtient  à  Rome  la  commande  de  deux  importants  travaux,  la  Tombe  de 
Leon  XI  et  V Attila. 

Dans  la  Tombe  de  Leon  XI  il  conserve  les  dispositions  alors  en  faveur,  placant  la 
statue  du  Pape  sur  le  sarcophage,  et  l'entourant  de  deux  figures  de  Vertus.  Dans  ces 
figures  qui  représentent  la  Prudence  et  Y Humilité,  il  a  mis  toute  Pélégance  et  la  distinc- 
tion  de  son  talent. 

Dans  Y  Attila  il  nous  donne,  en  sculpture,  le  pendant  des  grandes  ceuvres  peintes 
par  Annibal  Carrache  et  le  Dominiquin,  mettant  au  service  de  l'idée  religieuse  l'art  le 
plus  consommé.  Beauté  des  draperies,  science  de  l'anatomie,  mouvements,  effets  de  co- 
loration,  richesse  de  l'ensemble,  tout  est  réuni  dans  cette  belle  oeuvre  pour  nous  plaire 
et  pour  rendre  plus  saisissante  la  pensée  exprimée. 

Dans  ce  bas-relief,  l'Algarde  reprend  une  des  idées  qui  ont  été  les  plus  chères  à 
Fècole  de  sculpture  fiorentine,  idée  qui  consiste  non  seulement  à  représenter  avec  le  bas- 
relief,  gràce  à  l'emploi  de  la  perspective,  des  figures  isolées  et  des  groupes  de  personna- 
ges,  mais  encore  à  les  mettre  dans  leur  milieu  et  à  reproduire  ainsi  ces  scènes  vivantes 
que  bien  des  critiques  estiment  ne  pouvoir  ètre  rendues  que  par  l'art  de  la  peinture.  Il 
est  certain  que  la  peinture  trouve  dans  l'art  de  la  coloration  des  ressources  que  ne  pos- 
sedè pas  la  sculpture;  elle  peut,  par  la  modification  des  valeurs  et  des  tons,  donner  l'idée 
de  l'éloignement  des  objets,  de  la  distance  qui  les  séparé  les  uns  des  autres.  Mais,  pour 
n'avoir  pas  ce  moyen  à  sa  disposition,  le  sculpteur  n'en  est  pas  moins  à  mème,  gràce  à 
d'autres  ressources  que  lui  fournit  son  art,  de  rendre  dans  une  certaine  mesure  les  mémes 
effets.  C'est  ici  une  des  questions  d'art  qui  ont  soulevé  les  plus  vives  discussions  et  alors 
que  tant  de  sculpteurs,  pendant  tout  le  cours  de  l'àge  moderne,  depuis  Ghiberti  jusqu'à 
nos  jours,  se  sont  passionnés  pour  ces  recherches,  la  critique  de  son  coté  s'est  presque 
toujours  montrée  hostile  à  ces  tentatives  et,  dans  notre  siècle  en  particulier,  elle  les  a 
condamnées  au  nom  de  prétendues  règles  tirées  de  l'étude  de  l'Antiquité. 

Au  sujet  de  la  question  qui  nous  occupe  il  me  semble  qu'on  ne  saurait  avoir  qu'une 
théorie:  une  recherche  faite  par  un  artiste  est  légitime  toutes  les  fois  que  les  moyens 
de  son  art  lui  permettent  de  la  tenter.  Or  les  ceuvres  des  sculpteurs  italiens  sont  là  pour 
dire  avec  quel  succès  on  peut,  sur  ce  point,  agrandir  le  champ  de  l'art  du  sculpteur  et  lui 
permettre  de  grouper  des  personnages,  de  représenter  des  actions  animées  et  de  donner 
l'idée  des  distances. 

Dans  toute  cette  école  l'Algarde  est  avec  Ghiberti  le  plus  grand  maitre.  Ce  que 
Ghiberti  avait  inauguré  le  premier,  l'Algarde  le  développe  et  lui  donne  encore  plus  de 
puissance.  L'Algarde  agrandit  les  dimensions  et  crée  des  bas-reliefs  composés  de  figures 
de  grandeur  naturelle  et  mème  de  figures  colossales,  là  où  Ghiberti  s'était  contente  de 
tableaux  semblables  à  des  miniatures;  mais  surtout  l'Algarde,  par  une  audacieuse  har- 
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diesse,  et  pour  obtenir  de  plus  puissants  effets  de  perspective,  donne  aux  figures  du  pre- 
mier pian  des  reliefs  tels  qu'elles  semblent  des  statues  de  ronde-bosse. 

Il  est  facile  de  critiquer  cet  art  en  disant  qu'il  sort  des  règles  du  bon  goùt,  il  est 
plus  difficile  de  le  prouver  ;  en  tous  cas  on  peut  dire  que  les  sculpteurs  n'ont  cesse  de 
se  passionner  pour  une  forme  qui  leur  offrait  tant  de  ressources,  et  Fon  sait  quelles  admi- 
rables  ceuvres  dans  ce  genre  ont  été  créées  en  France  depuis  Puget  jusqu'à  Dalou. 

Le  grand  mouvement  de  l'école  bolonaise  ne  se  maintint  pas  longtemps  tei  que 
ses  chefs  l'avaient  créé.  Entre  les  mains  de  leurs  élèves  ce  ne  fut  plus  seulement  une 
adaptation  des  formes  antiques  à  l'expression  de  la  pensée  chrétienne,  ce  fut  une  alliance 
bien  autrement  grave  et  imprévue,  ce  fut  la  tentative  de 
concilier  le  Christianisme  non  plus  seulement  avec  les 
formes  mais  avec  les  idées  mémes  du  Paganisme.  C'était 
l'abandon  du  rigorisme  chrétien,  la  volonté  d'attirer  et  de 
retenir  les  esprits  dans  le  Christianisme,  non  plus  seule- 
ment par  la  promesse  des  biens  célestes,  mais  par  la  pro- 
messe des  biens.  d'ici-bas.  C'était  renoncer  à  l'idée  que  la 
terre  est  une  vallèe  de  larmes  où  nous  vivons  malheureux 
et  exilés,  pour  la  transformer  en  un  lieu  de  fètes  et  de 
plaisirs.  Le  Christianisme  tente  de  retenir  et  d'endiguer 
à  son  profit  cette  soif  de  jouissances  qui  est  au  fond  de 
l'àme  humaine.  Le  temps  des  solitaires  et  des  ascètes  est 
passe,  et  la  religion  va  se  transformer  et  s'adapter  aux 
usages  de  la  vie  mondaine. 

L'art  du  BERNIN  (1598- 1680)  c'est  le  sensua- 
lismo pénétrant  dans  les  églises  et  s'installant  sur  les 
Autels.W 

Le  Bernin,  sans  doute  par  suite  de  son  éducation 
première  dans  le  milieu  napolitain,  comme  Jacopo  Sanso- 
vino  par  suite  de  son  séjour  à  Venise,  était  plus  porte  que  les  artistes  de  Florence  vers 
cette  étude  sensuelle  des  formes,  et  c'est  en  partie  à  l'influence  meridionale  qu'il  faut  at- 
tribuer  des  recherches  si  différentes  de  celles  de  Fècole  fiorentine.  Avant  le  Bernin,  jamais 
on  n'avait  vu,  mème  chez  Cellini  ou  Jacopo  Sansovino,  autant  de  volupté  dans  l'art. 

La  conséquence  de  ce  sensualisme  fut  un  amour  et  une  étude  de  plus  en  plus  pré- 
cise des  réalités  de  la  vie.  Avant  le  Bernin  les  artistes  de  la  Renaissance  avaient  trop 
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(1)  Sur  le  Bernin,   consulter  le  récent  livre  de   M.  Fraschetti,  le  plus   important  ouvrage  qui   ait  été  encore  consacrò 
en  Italie  à  un  sculpteur. 
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étudié  les  statues  antiques  et  leur  théorie  de  l'idéal  les  avait  détournés  de  l'observation 
fidèle  de  la  nature.  L'art  du  Bernin  fut  une  énergique  protestation  contre  ces  doctrines. 
Sur  ce  point  nous  trouvons  dans  la  vie  du  Bernin  écrite  par  Baldinucci  les  rensei- 
gnements  les  plus  instructifs.  Le  Bernin  ne  partageait  pas  l'opinion  des  premiers  maitres 
de  la  Renaissance,  de  Michel-Ange  ou  de  Raphael,  qui  croyaient  que  l'artiste  pouvait,  par 
la  force  de  son  genie,  trouver  une  beauté  supérieure  à  celle  de  la  nature,  ou  mème,  en 
faisant  cà  et  là  des  emprunts  à  des  figures  diverses,  recomposer  une  figure  d'une  ideale 

beauté.  Toutes  les  fois  que  nous  trouvons  dans  les 
historiens  l'expression  des  idées  personnelles  des 
grands  artistes,  nous  devons  les  relever  avec  soin, 
car  une  parole  de  Michel-Ange  ou  du  Bernin  peut 
nous  en  apprendre  plus  long  sur  leur  art  que  tous 
les  commentaires  de  la  critique  moderne. 

«  Le  Bernin  —  dit  Baldinucci  —  voulait  que 
ses  élèves  recherchassent  ce  qu'il  y  avait  de  plus 
beau  dans  la  Nature  ;  le  point  le  plus  difficile  de 
l'art  consistant  à  le  reconnaitre.  Il  n'admettait  pas 
la  théorie  de  ceux  qui  affirment  que  Michel-Ange 
et  les  anciens  maitres  grecs  et  romains  avaient  mis 
dans  leurs  oeuvres  une  beauté  qui  n'existait  pas  dans 
la  nature.  Car  il  prétendait  que  la  Nature  sait  don- 
ner  à  toutes  ses  oeuvres  la  beauté  qui  leur  convient; 
que  le  tout  est  de  savoir  la  reconnaitre.  Et  à  ce  pro- 
pos  il  avait  l'habitude  de  dire  qu'en  étudiant  la  Vé- 
nus  de  Médicis,  en  admirant  son  attitude  si  gra- 
cieuse,  il  s'était  tout  d'abord  laissé  gagner  lui  aussi 
par  une  semblable  théorie,  mais  les  longues  études  qu'il  avait  faites  sur  la  nature  lui  avait 
fait  retrouver  maintefois  la  mème  gràce.  Il  tenait  pour  une  fable  ce  que  l'on  raconte  de  la 
Vénus  de  Crotone,  que  Zeuxis  aurait  faite  en  s'inspirant  de  plusieurs  modèles,  prenant  àl'un 
une  partie  et  une  autre  à  l'autre  ;  car  il  disait  que  l'ceil  d'une  femme  ne  peut  pas  étre  place 
sur  le  visage  d'une  autre,  de  méme  une  bouche,  ni  toute  autre  partie.  Et  je  dirai,  ajoute  Bal- 
dinucci, qu'il  avait  mille  fois  raison,  parce  que  les  parties  ne  sont  pas  seulement  belles  par 
elles-mèmes,  mais  par  rapport  avec  les  autres  parties.  C'est  ainsi  que  le  fùt  d'une  colonne 
peut  bien  ètre  loué  pour  la  beauté  de  ses  proportions,  mais  que  si  on  lui  ajoute  une  base  ou  un 
chapiteau  qui  ne  soient  pas  faits  pour  aller  avec  lui  la  colonne  tout  entière  perd  sa  beauté.» 
Qui  jamais  a  mieux  dit  et  exprimé  avec  plus  de  clarté  et  plus  de  force  ce  principe 
premier  de  l'Esthétique,  le  principe  de  l'accord  de  toutes  les  parties,  de  leur  concordance 
en  vue  d'une  fin  unique. 

Pendant  tout  le  cours  du  xvne  siècle,  par  suite  de  cette  influence  du  sensualisme 
et  de  cet  amour  de  la  vérité,  nous  remarquerons  une  diminution  des  caractères  de  force 
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et  l'accroissement  des  caractères  d'élégance.  Bandinelli  et  le  Bernin  sont  comme  les  deux 
points  les  plus  opposés  de  cette  évolution.  L'étude  de  la  statuaire  antique  avait  eu,  pour 
première  action  sur  l'art  italien  du  xvie  siècle,  de  faire  disparaitre  les  qualités  de  finesse 
et  de  gràce  qui  avaient  été  comme  la  caractéristique  du  siècle  précédent  et  de  diriger 
toutes  les  visées  des  artistes  vers  l'expression  de  la  force  physique.  Mais  c'était  là  réel- 


S.  Laurent 


lement  une  action  factice  qui  ne  pouvait  ètre  appelée  à  persister  longtemps  et  l'art  en 
se  resaisissant  lui-méme,  en  reprenant  sa  personnalité,  en  oubliant  l'imitation  du  passe 
pour  se  rattacher  plus  intimement  à  l'étude  de  la  nature,  devait  devenir  plus  sìmple  et 
moins  brutal. 

Cette  préoccupation  de  l'expression  de  la  force  avait  conduit  les  artistes  à  exagérer 
le  développement  de  la  musculature  et  à  rendre  cette  musculature  plus  apparente  qu'elle 
ne  l'est  dans  la  réalité.  Pendant  longtemps  les  artistes  ne  représentent  plus  les  étres  tels 
qu'ils  les  voient;  ils  font  saillir  les  muscles  à  fleur  de  peau,  et  leurs  statues  ont  l'air  d'étre 
des  modèles  d'anatomie.  Avec  le  Bernin,  il  n'en  est  plus  de  mème.  La  nature  est  plus 
fidèlement  consultée  et  suivie.  Et  comme  il  s'intéresse  avant  tout  à  l'expression  d'idées 
gracieuses,  il  recherche  les  modèles  élégants  et  il  apporte  à  l'étude  de  la  chair,  à  sa  finesse 
et  à  sa  mobilité,  le  mème  intérèt  que  l'àge  précédent  apportait  à  l'étude  des  muscles. 

Un  autre  trait  important  de  l'art  du  Bernin  est  la  recherche  du  mouvement.  Le 
mouvement  est  toujours  la  préoccupation  des  écoles  avancées.  Au  début  de  la  Renais- 
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sance  il  s'agissait  d'étudier  la  forme  nue  et  cette  étude  pendant  longtemps  put  suffire  à 
satisfaire  tous  les  désirs  des  artistes.  Le  sculpteur,  mème  lorsqu'il  choisissait  pour  son 
modèle  des  attitudes  compliquées,  évitait  de  le  représenter  en  mouvement,  dans  les  poses 
instables  de  l'action.  Or  cette  recherche  du  mouvement  est  ce  qui  semble  le  plus  intéres- 
ser  le  Bernin.  Et  cela  était  inévitable.  Toujours  l'artiste  voudra  faire  ce  que  ses  prédé- 
cesseurs  n'ont  pas  fait,  et  au  fur  et  à  mesure  que  l'habileté  grandira  dans  une  école,  les 

artistes  se  passionneront  pour  les  difficultés.  Ouelque 
prédilection  que  l'on  ait  pour  la  noblesse  des  écoles 
primitives,  quelques  réserves  que  l'on  cherche  à  faire 
au  nom  des  lois  de  l'esthétique,  il  est  impossible  de 
ne  pas  éprouver  une  vive  admiration  pour  des  oeuvres 
qui  témoignent  d'une  si  grande  habileté  technique. 
A  ce  titre  on  ne  saurait  trop  admirer  la  Daphnéc  pour- 
suivie  par  Apollon  et  la  Proserpine  enlcvce  par  Plntoii. 
Dans  cette  étude  du  mouvement  le  Bernin  réa- 
lise  des  prodiges,  mais  il  va  trop  loin  et  la  complica- 
tion  de  ses  draperies  fiottantes  sera  la  perte  de  son 
art  et  de  son  école;  et  de  mème  que,  chez  Michel- 
Ange,  les  élèves  ne  virent  que  la  force  des  muscles, 
de  mèmes  les  élèves  du  Bernin  n'imitèrent  de  leur 
maitre  que  la  vivacité  des  mouvements  et  l'agitation 
des  draperies. 

Et  avec  tout  cela  le  Bernin  fut  un  maitre  très- 
expressif;  il  le  fut  parce  qu'il  se  mit  au  service  de  l'idée 
religieuse.  Comme  les  grands  maitres  de  Bologne  il 
recherche  les  scènes  les  plus  émouvantes  et  nul  n'a  dit  avec  plus  d'ardeur  les  extases  de 
S.  Jerome,  de  la  Madeleine  et  de  S.u'  Thérèse. 
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Ces  traits  généraux  déterminés  nous  allons  suivre  rapidement  le  Bernin  dans  les 
diverses  phases  de  sa  carrière. 

Comme  tous  les  maitres  italiens  nés  dans  les  dernières  années  du  xvie  siècle,  le 
Bernin  débute  par  ètre  un  pur  disciple  de  la  Renaissance.  Il  n'y  a  pas  la  moindre  préoc- 
cupation  chrétienne  dans  ces  statues  qui  sont  le  David,  Enee  et  Anchise,  le  Rapt  de  Pro- 
serpine; nous  n'y  voyons  qu'un  ardent  amour  de  la  forme,  le  plaisir  de  dessiner  de  beaux 
corps  et  d'imaginer  de  gracieuses  silhouettes.  Cet  art  trouve  son  point  culminant  dans  ce 
merveilleux  groupe  &  Apollon  et  Daphnée,  ceuvre  exquise  de  finesse,  qui  devance  de  plus 
d'un  siècle  et  surpasse  tout  ce  que  les  maitres  francais  du  xvnie  siècle,  les  Pigalle,  les 
Falconet  et  les  Pajou,  créeront  de  plus  féminin  et  de  plus  délicat. 

Cette  manière  du  Bernin  ne  s'étend  pas  au-delà  des  premières  années  de  sa  jeu- 
nesse;  sa  vie  presque  tout  entière  est  remplie  par  les  oeuvres  de  sa  seconde  manière,  dans 


Bernin 


207 


laquelle  le  sensualisme,  par  le  plus  singulier  accord,  s'allie  avec  le  mysticisme  religieux. 
Comme  oeuvre  de  transition  nous  pourrions  citer  le  San  Lorenzo  du  Palais  Strozzi,  oeuvre 
encore  peu  connue,  dont  nous  sommes  heureux  de  pouvoir  donner  une  gravure. 

Le  style  chrétien  du  Bernin  débute  avec  la  S."  Bìbiane,  statue  de  tous  points 
exquise,  une  des  oeuvres  les  plus  délicieuses  de  l'art  italien.  Il  n'y  a  pas  encore  trace  ici 
de  ce  maniérisme  qui  rendra  si  déplai- 
santes  certaines  oeuvres  de  la  fin  de  la 
vie  du  Bernin,  et  il  y  a  encore  toute 
cette  finesse  de  travail  qui  est  le  pro- 
pre  de  ses  oeuvres  de  jeunesse;  il  y  a 
surtout,  et  j'insiste  sur  ce  point,  car 
c'est  la  caraetéristique  de  l'oeuvre,  la 
volonté  d'ètre  expressif  et  d'ètre  chré- 
tien. Cette  vierge,  semblable  à  une  jeu- 
ne  épouse,  parée  de  tous  les  charmes 
terrestres,  qui,  le  regard  tourné  vers 
le  ciel,  se  tient  dans  une  immobile  con- 
templation,  est  bien  vraiment  une  in- 
carnation  parfaite  de  la  beauté  et  du 
bonheur. 

Dans  cette  direction  d'idées  la 
S."  Bibianc  n'est  pas  la  seule  oeuvre  du 
Bernin.  Il  devait  poursuivre  ces  re- 
cherches  et  il  les  a  complétées  dans  la 
S.u  Thcrèse,  si  célèbre,  sijustement  cé- 
lèbre; oeuvre  qui  au  point  de  vue  ex- 
pressif est  la  digne  rivale  de  la  Made- 
leine  de  Donatello.  Dans  son  étude  du  bonheur,  de  la  joie  religieuse,  le  Bernin  ne  se  tient 
pas  satisfait  pour  avoir  exprimé  la  sereine  contemplation  de  la  S.u  Bibiane,  il  va  plus  loin 
et  il  aboutit  jusqu'à  l'extase,  jusqu'à  cette  minute  où  l'intensité  de  la  sensation  dépasse 
les  forces  de  notre  ètre  et  semble  l'anéantir.  Ou'un  artiste  ait  pu  observer  un  moment  si 
fugitif,  qu'il  ait  pu  rendre  avec  une  telle  vérité  ces  yeux  clos,  cette  bouche  entr'ouverte, 
ces  traits  tirés,  ces  lèvres  rigides,  il  y  a  là  de  quoi  confondre,  et  seul,  dans  l'art  de  la 
sculpture,  le  Bernin  a  été  capable  d'un  semblable  tour  de  force. 

Il  faut  pour  obtenir  un  résultat  pareil  une  connaissance  de  l'art  et  du  métier  que 
seules  possèdent  les  époques  de  civilisation  très  avaneée.  A  ces  époques  tardives  le  goùt 
est  moins  pur,  les  idées  moins  simples  et  moins  élevées  -  et  sans  doute  c'est  là  un  mal  ir- 
réparable  -  mais  malgré  tout  les  artistes  nous  plaisent  encore,  et  s'ils  nous  plaisent,  c'est 
en  grande  partie  en  raison  de  leur  science  et  des  idées  si  ingénieuses  que  leur  habileté 
leur  permet  d'exprimer. 
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Dans  la  S.te  Thérèse  il  ne  suffit  pas  d'admirer  la  figure  de  la  sainte,  il  faut  louer  non 
moins  tous  les  nus:  la  main  et  le  pied  de  la  sainte,  les  mains,  le  bras,  la  poitrine  et  la  figure 
de  l'Ange.  Jamais  la  sculpture  n'a  rendu  avec  une  telle  perfection  la  souplesse  et  la  finesse 
de  la  chair.  C'est  une  recherche  que  les  Grecs  eux-mèmes  n'ont  pas  soupconnée  et,  dans 
l'art  tout  entier,  pour  trouver  des  mains  ou  des  poitrines  comrne  celles  du  Bernin,  il  faut 

chercher  les  pages  que  Rubens  a  si  amoureu- 
sement  consacrées  à  dire  les  charmes  d'Hélène 
Fourment. 

J'ai  rapproché  la  S.'e  Thérèse  et  la  S.te  Bi- 
biane  parce  qu'elles  représentent  la  mèmeidée; 
les  deux  oeuvres  cependant  sont  séparées  par 
plusieurs  années  et  la  distance  se  marque  ici  à 
l'exagération  du  mouvement,  surtout  à  la  com- 
plication  de  la  draperie,  à  ce  style  manière  qui 
va  aller  en  s'accentuant  de  plus  en  plus  dans 
l'oeuvre  du  Bernin. 

De  la  S.tc  Thérèse  nous  rapprocherons 
la  statue  de  la  Beata  A/bertoni,  oeuvre  des  der- 
nières  années  de  la  vie  du  maitre,  où  il  retrouve 
une  seconde  fois  les  extases  et  le  delire  de  la 
S.te  Thérèse. 

Au  méme  art  expressif  appartiennent  les 
deux  statues  de  la  Chapelle  Chigi,  à  Rome  ;  le 
Daniel,  dont  le  buste  est  modelé  avec  une  dé- 
licatesse  qui  rappelle  les  plus  beaux  nus  du  Gui- 
de, figure  dont  tous  les  gestes,  le  genou  qui 
pose  à  terre,  les  bras  qui  se  tendent  vers  le 
ciel,  le  regard  enflammé,  disent  toute  l'ardeur 
religieuse,  et  V  Ab  acne  qui  rappelle  la  disposition  du  groupe  de  S.t0  Thérèse  et  qui  est  une 
des  ceuvres  les  plus  savantes  du  maitre. 

Plus  significatives  encore  des  tendances  expressives  du  Bernin  sont  les  deux  sta- 
tues de  la  Chapelle  Chigi  à  Sienne,  la  Madeleine  et  surtout  le  6".  Jerome,  figure  d'une  extra- 
ordinaire  émotion,  qui  résumé  tout  l'art  du  Bernin,  avec  une  recherche  trop  compliquée 
de  l'attitude,  avec  une  agitation  trop  violente  des  draperies,  mais  en  mème  temps  avec 
une  science  exceptionnelle  dans  l'art  de  dessiner  et  de  modeler  les  nus  et  une  puissance 
expressive  que  seul  Donatello  a  connue. 

Dans  un  style  plus  simple,  mais  non  moins  beau  est  la  Visitation  de  Savone  qui 
est  digne  d'ètre  rapprochée  de  la  Visitation  d'Andrea  della  Robbia.  Nous  sommes  très 
heureux  de  donner  une  gravure  de  cette  belle  oeuvre  qui  n'est  vraiment  connue  que  de- 
puis  que  M.  Alinari  en  a  fait  la  photographie. 
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Citons  encore  les  belles  figures  d'Anges  faites  par  le  Bernin,  non  pas  les  statues 
trop  maniérées  du  Pont  S.  Ange  qu'il  fit  exécuter  par  ses  élèves,  mais  les  charmantes  sta- 
tues de  S.tc  Marie  du  Peuple. 

Pour  ètre  fidèle  à  l'ordre  chronologique  j'aurais  déjà  dù  citer  la  statue  de  la  Com- 
bsse Mathilde,  oeuvre  qui  exprime  une  des  idées  les  plus  chères  à  la  cour  pontificale,  celle 
que  nous  trouverons  toujours  dans  le  milieu  ro- 
main,  à  toutes  les  époques  de  l'art,  je  veux  dire 
l'idée  de  puissance  et  de  souveraineté.  Cette  idée 
que  Michel-Ange  avait  incarnée  si  brutalement 
dans  le  Mo'ise,  combien  plus  noblement  n'est-elle 
pas  exprimée  par  le  Bernin  dans  la  statue  de  la 
Comtesse  Mathilde  !  On  est  vraiment  surpris  de 
trouver  chez  le  Bernin,  non  pas  une  telle  faculté 
expressive,  mais  tant  de  simplicité  mise  au  ser- 
vice  d'une  si  grande  idée.  Toute  droite,  sans  au- 
cun  maniérisme  de  pose,  la  Comtesse  Mathilde 
tient  son  sceptre  d'une  main  et  de  l'autre  cette 
tiare  pontificale  dont  elle  fut  la  protectrice,  et 
c'est  bien  là  vraiment  une  des  plus  nobles  incar- 
nations  de  la  puissance  royale,  une  des  ceuvres 
les  plus  grandioses  concues  par  l'art  italien. 

Toutes  les  qualités  dont  le  Bernin  a  fait 
preuve  dans  les  ceuvres  que  nous  venons  de  ci- 
ter, depuis  Enee  et  Anchise  jusqu'à  la  Comtesse 
Mathilde  et  la  S.te  Thércse  se  trouvent  réunies 
dans  le  Tombeau  d' Urbain  Vili.  C'est  dans  la 
figure  d' Urbain  Vili  l'expression  de  la  gran- 
deur  pontificale,  dans  la  figure  de  la  Justice, 
l'expression  de  la  foi  et  du  bonheur  extatique,  dans  la  Charité,  la  richesse  de  la  carnation 
et  l'habile  modelé  des  nus;  et  c'est  aussi  une  idée  nouvelle  qui  apparait,  l'idée  des  grandes 
ordonnances,  des  spectacles  somptueux  que  le  Bernin  saura  si  habilement  mettre  en  scène. 

Le  Tombeau  d'  Urbain  Vili  se  rattache  par  sa  conception  aux  Tombeau. x  des  Mcdicis 
de  Michel- Ange  et  au  Tombeau  de  Paul  III  de  Guglielmo  della  Porta.  Michel-Ange  est 
le  créateur  de  ce  type  qui  eut  tant  de  succès  dans  l'école  italienne,  type  qui  consiste  dans 
une  figure  principale,  celle  du  défunt  qui  domine  le  monument,  et  dans  deux  figures  allégori- 
ques  couchées  sur  le  sarcophage.  Mais  le  type  créé  par  Michel-Ange  avait  deux  graves 
défauts  :  la  figure  principale  n'avait  pas  assez  d'importance,  et  les  figures  allégoriques 
n'étaient  pas  suffisamment  reliées  au  monument,  ayant  l'air  d'ètre  comme  entreposées 
sur  un  sarcophage  trop  étroit  pour  les  recevoir.  Dans  le  Tombeatc  de  Paul  III,  Guglielmo 
della  Porta  avait  corrige  en  partie  ces  défauts,  en  donnant  à  la  figure  du  Pape  l'importance 
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qu'elle  devait  avoir.  Le  Bernin  enfin  a  complète  l'idée  première  de  Michel-Ange  en  rat- 
tachant  avec  plus  d'habileté  les  figures  accessoires  à  l'ensemble.  Et  le  fait  seul  de  les  avoir 
placées  debout,  et  non  couchées,  a  donne  au  monument  plus  d'unite  et  un  ensemble  plus 
harmonieux.  L'oeuvre  du  Bernin  est  réellement  d'une  magnifique  ordonnance  et  il  n'est  pas 
surprenant  qu'elle  se  soit  imposée  pendant  plus  d'un  siècle  à  tous  les  sculpteurs  qui  ont 
travaillé  à  Rome  aux  tombeaux  des  Papes.  Mais  l'oeuvre  dans  son  détaìl  n'a  pas  la  méme 

beauté  que  les  ceuvres  créées  pré- 
cédemment  par  le  Bernin  ;  ou  plu- 
tót,  si  les  mémes  qualités  d'expres- 
sion  et  de  technique  subsistent,  les 
défauts  s'accentuent.  La  recher- 
che  du  mouvement  et  de  l'effet 
entrarne  le  sculpteur  à  des  excès 
condamnables.  Les  draperies  sont 
trop  lourdes  et  les  figures  trop 
contournées.  Mais  que  de  choses 
charmantes  !  quelle  étonnante  fi- 
gure que  cette  plantureuse  Cha- 
rité,  avec  ses  deux  beaux  enfants 
dont  l'un  dort  sur  son  sein  et  dont 
l'autre  s'agite  en  criant!  On  dirait 
que  Rubens,  dans  ses  moments  de 
plus  grande  fougue,  a  dessiné  cet- 
te figure. 

Et  vraiment  lorsqu'on  par- 
ie du  Bernin  le  nom  de  Rubens 
semble  s'imposer  àia  pensée.  Tous 
les  deux  ils  ont  eu  le  mème  amour 
pour  la  chair  de  la  femme.  Si  parfois  on  fait  si  sottement  l'éloge  d'une  femme  en  disant 
que  sa  chair  est  en  marbré,  on  peut  plus  justement  faire  l'éloge  du  marbré  en  disant  qu'il 
ressemble  à  la  chair.  C'est  ce  que  le  Bernin  le  premier,  en  sculpture,  a  tenté  de  faire.  Et 
cependant  lorsqu'il  a  étudié  un  des  mouvements  les  plus  charmants  de  la  vie,  celui  d'un 
jeune  enfant  se  serrant  contre  le  sein  de  sa  mère  et  qu'il  a  rendu  la  souplesse  de  ce  sein 
cédant  à  la  pression  de  la  tète  du  petit  enfant,  les  puristes  ont  cru  que  tout  était  perdu, 
et  ils  ont  anathématisé  le  Bernin,  cet  imprudent  novateur  qui  pensait  que  le  sein  d'une 
femme  était  autre  chose  qu'une  boule  de  marbré. 

Le  premier  dans  la  sculpture  le  Bernin  a  observé  et  reproduit  la  fluidité  de  la 
chair.  Que,  à  vrai  dire,  on  puisse  lui  reprocher  d'avoir  cherché  des  modèles  trop  plan- 
tureux,  d'avoir  choisi,  par  exemple,  pour  sa  Charité  une  trop  forte  nourrice  et  un  trop  gros 
nourrisson,  cela  peut  s'admettre;  mais  un  principe  nouveau  était  trouvé,  et  pour  en  com- 


La   Visitation 


Bernin 


21 1 


prendre  toute  la  fécondité  il  suffit  de  regarder  les  merveilles  qu'ont  enfantées  nos  maitres 
francais  du  xvine  siècle. 

Dans  le  Tombeau  d'  Urbain  Vili  et  dans  le  Tombeau  d' Alexandre  VII  qui  reproduit 
la  méme  conception,  avec  moins  de  qualités  toute- 
fois  et  plus  d'exagération  dans  les  défauts,  le  Bernin 
eut  une  idée  nouvelle  qui,  de  son  vivant,  eut  un  im- 
mense succès,  mais  qui  depuis  lors  a  été  très  sévè- 
rement  critiquée  et  considérée  comme  une  de  ses 
inventions  les  plus  détestables,  une  des  plus  con- 
traires  à  la  pureté  du  goùt  artistique.  C'est,  dans 
ces  deux  tombeaux,  l'évocation  de  la  Mort  sous  la 
forme  d'un  squelette,  agitant  une  clepsydre  dans  le 
tombeau  d'Alexandre  VII,  ou  inscrivant  un  nom  sur 
ses  tablettes  dans  le  tombeau  d'Urbain  Vili. 

Sur  ce  point  deux  choses  sont  à  considérer. 
Tout  d'abord  l'allégorie  en  soi.  Or  comme  de  nos 
jours  l'idée  de  l'allégorie  est  redevenue  à  la  mode 
dans  le  monde  artistique,  il  ne  sera  point  difficile 
de  reviser  les  jugements  si  sévères  portés  contre  le 
Bernin.  L'allégorie  est  une  forme  d'art  très  feconde, 
à  laquelle  notre  école  réaliste  avait  eu  le  plus  grand 
tort  de  renoncer.  Dans  les  jugements  que  nous  por- 
tons  sur  les  ceuvres  du  passe,  nous  devons  aujour- 
d'hui  regarder  comme  un  des  principaux  mérites 
du  Bernin  la  place  qu'il  a  faite  à  l'allégorie.  Au  sur- 
plus il  n'inventait  rien,  mais  il  faisait  rentrer  dans 
l'art  une  forme  qui  avait  eu  une  grande  faveur  au 
Moyen-àge  et  qui  avait  été  un  peu  délaissée  au 
xvp  siècle. 

Considérant  en  second  lieu  la  forme  allégo- 
rique  choisie  par  le  Bernin,  cette  représentation  de 
la  mort  sous  les  traits  d'un  squelette,  nous  pouvons 
étre  choqués  si  nous  jugeons  cette  forme  d'après 

les  idées  de  l'art  grec,  mais  nous  nous  prononcerons  tout  différemment  si  nous  nous  pla- 
cons  au  point  de  vue  chrétien;  car  nous  reconnaitrons  que  le  Bernin  ne  faisait  qu'intro- 
duire  dans  l'art  une  des  idées  qui  tiennent  le  plus  de  place  dans  l'esprit  d'un  chrétien, 
l'idée  de  la  mort.  Et  comment  nous  montrerions-nous  si  sévères  à  l'égard  du  Bernin, 
nous,  si  indulgents  pour  les  mèmes  représentations  de  la  mort  quand  nous  les  rencontrons 
chez  les  anciens  maitres,  nous  qui  les  admirons  comme  de  véritables  traits  de  genie  dans 
les  fresques  du  Campo  Santo  de  Pise,  ou  dans  les  gravures  d'Holbein? 
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J'ajouterai  enfin  au  sujet  de  cet  emploi  de  l'allégorie  que  l'école  de  David,  qui  l'a 
si  vivement  critiquée  dans  le  Bernin,  en  a  fait  parfois  un  très  large  usage.  Canova,  sur 
ce  point  véritable  disciple  du  Bernin,  emploie  le  Genie  de  la  mort,  les  lions  qui  pleurent, 

les  flambeaux  de  la  vie 
renversés,  etc.,  et  per- 
sonne  ne  songe  à  l'en 
blàmer. 

Dans  ces  deux 
Tombeaux  le  Ber- 
nin a  créé  une  autre 
nouveauté  dont  la  cri- 
tique  lui  a  fait  un  se- 
cond  grief;  c'est  d'a- 
voir  concu  leTombeau 
comme  une  scène  ani- 
mée,  dans  laquelle  les 
figures  au  lieu  d'étre 
isolées  et  indépendan- 
tes  les  unes  des  au- 
tres,  participent  à  une 
méme  action.  Et  on  lui 
a  reproché  d'avoir,  en 
agissant  ainsi,  porte 
atteinte  à  la  dignité  de 
l'art.  L'idée  du  Bernin 
est  au  contraire  tout  à 
fait  irréprochable  au 
point  de  vue  de  lapure 
doctrine;  elle  est  con- 
forme à  une  des  lois 
les  moins  incertaines 
de  l'art,  à  celle  de  l'u- 
nite. Grouper  dans  une  action  commune  toutes  les  figures  d'un  monument,  les  faire  con- 
courir  à  une  scène  unique,  c'est  une  idée  des  plus  ingénieuses,  et  elle  était  tellement  faite 
pour  séduire  que  depuis  lors  et  jusqu'à  nos  jours  elle  a  été  la  loi  mème  de  tous  les  monu- 
ments  funéraires.  Le  Bernin  du  reste  a  été  très  réservé  dans  l'usage  de  cette  invention 
qui  eut  tant  de  succès  après  lui  et  qui  semble  avoir  atteint  son  apogée  dans  le  Tombeau 
du  Marèe  hai  de  Saxe  de  Pigalle. 

Vraiment  sur  tous  ces  points  l'oeuvre  du  Bernin  ne  mérite  que  des  éloges.  Les 
restrictions  à  faire  sont  ailleurs.  Les  défauts,  nous  les  saisirons  surtout,  si  au  lieu  de  nous 
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attacher  aux  idées  ou  à  l'ordonnance  generale  de  l'oeuvre,  nous  étudions  chaque  figure 
en  particulier.  Le  Bernin  manque  de  style.  Sa  recherche  d'un  art  nouveau  l'éloigne  de  la 
simplicité  et  le  passionne  pour  la  complication  des  lignes.  Dans  ces  épaisses  draperies 
qui  se  contournent 
et  flottent  autour 
de  ses  personna- 
ges,voilantlesfor- 
mes,  sans  expri- 
mer  aucune  idée 
artistique,  n'étant 
là  que  dans  le  but 
de  créer  des  oppo- 
sitions  d'ombre  et 
de  lumière,  des  ef- 
fets  de  coloration 
qui,  dans  la  sculp- 
ture,  sont  d'ordre 
tout  à  fait  secon- 
dale, le  Bernin 
mérite  réellement 
de  sévères  repro- 
ches. 

Ce  sont  ces 
défauts  qui  nous 
choquent,  à  si  jus- 
te  titre,  dans  une 
sèrie  de  ses  oeu- 
vres  les  plus  im- 
portantes,le  .S.ZflTz- 
gin,  le  Constantin, 
et  la  Chaire  de 
S.  Pierre.  r°'"'"''  d"  M'e  AUxandre  vn 

En  étudiant  l'oeuvre  du  Bernin  nous  devons  en  dernier  lieu  faire  une  place  à  une 
sèrie  de  travaux  qui,  bien  que  moins  intéressants  au  point  de  vue  de  la  sculpture,  ont  une 
réelle  valeur  au  point  de  vue  de  l'invention  et  de  la  conception  architecturale;  ce  sont  les 
fontaines  dont  il  a  orné  les  places  publiques  de  Rome:  la  Barque  de  la  place  d'Espagne, 
le  Triton  de  la  place  Barberini,  V  EJéphant  portant  un  obélisque  de  la  Minerve  et  surtout  la 
grandiose  Fontaine  de  la  place  Navone.  lei  encore  le  Bernin  se  montre  un  inépuisable  in- 
venteur  et  ouvre  à  l'art  des  horizons  nouveaux.  Dans  la  Fontaine  de  la  place  Navone  la 
sculpture  tient  une  place  considérable,  mais  les  figures  de  Fleuves  et  les  Animaux  qui 
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se  jouent  au  milieu  des  eaux  ne  sont  pas  de  la  main  du  Bernin  à  qui  revient  seulement  le 
mérite  de  la  conception  première.  <x> 

Et  nous  connaitrons  encore  mieux  ses  admirables  qualités  décoratives  si,  sans 
nous  en  tenir  à  ses  travaux  de  sculpture,  nous  l'étudions  dans  ses  oeuvres  architecturales 
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telles  que  V  Escalier  et  la  Sallc  royale  du  Vatican,  le  Ba1daqni)i  de  S.  Pierre,  et  la  Colon- 
nade  de  la  place  S.  Pierre. 


(i)  A  Rome  ce  fut  pendant  tout  un  siècle  une  véritable   passion    pour   les  Fontaines.   On  en  trouvera  la  description 
accompagnée  de  gravures  dans  l'ouvrage  de  Giacomo  de'  Rossi.  Je  cite  les  principales  de  ces  fontaines: 

Bernin.  -  Fontaine  du  Triton  de  la  Place  Barberini;  Deux  Fontaines  de  la  Place  Navone;  Fontaine  d'Acqua  Acetosa;  Fon- 
taine de  la  Place  d'Espagne;   Fontaine  du  Palais  Strada;   Deux  Fontaines  aux  Jardins  Maffei. 

Maderne.  -  Fontaines  du  Vatican. 

Domenico  Fontana.  -  Fontaines:   Place  des  Thermes;  Pont  Sixte;  Monte  Cavallo;  Place  du  Peuple  ;  Latran;  Jardin  Montalto. 

Giovanni  Fontana.  -  Fontaines:  S.   Pierre  in  Montorio;   S.u   Marie  du  Transtevere. 

Giacomo  della  Porta.  -  Fontaines:  Place  de  la  Madone  des  Monts;  Place  Mutti  sous  le  Capitole;  Place  Colonna;  Place 
Giudea;   Place  Mattei. 

Carlo  Maderne.  -  Fontaines:    S.  Jacques  Scossa;    Monte  Cavallo;    S."'  Marie  Majeure;   Jardins   du  Vatican   et  du  Ouirinal. 

Giovanni  Rainaldi.  -  Fontaines:  Place  Farnese  et  Palais  Borghése. 

Algarde.  -  Fontaine  du  Palais  Pamphili. 
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L'étude  attentive  de  la  réalité  a  fait  du  Bernin  un  grand  peintre  de  portraits.  Et 
ici  encore  nous  touchons  à  un  de  ces  traits  qui  distinguent  profondément  deux  phases  de 
l'histoire  de  l'art  florentin. 

Le  jour  où  la  Renaissance,  aux  premières  heures  de  son  apparition,  fit  croire,  par 
suite  d'une  conception  toute  particulière  de  la  doctrine  de  l'idéal,  que  l'artiste  devait  et 
pouvait  trouver  une  beauté  supérieure  à  celle  de  la  nature,  ce  fut  la  fin  de  l'art  du  por- 
trait.  A  quoi  bon  s'attarder  à  reproduire 
les  chétifs  et  misérables  spécimens  que 
l'humanité  dégénérée  met  sous  nos  yeux; 
le  seul  effort  qui  en  vaille  vraiment  la 
peine  est  de  retrouver  ce  type  premier 
que  la  nature  inintelligente  cherche  en 
vain  à  réaliser.  Et  c'est  ainsi  que  nous 
verrons  un  Michel-Ange  donner  aux  Mé- 
dicis,  sur  leurs  propres  tombeaux,  des 
traits  imaginaires.  A  la  suite  de  Michel- 
Ange,  par  une  conséquence  inévitable  des 
doctrines  de  la  Renaissance,  ce  fut  pen- 
dant tout  un  siècle  la  disparition  du  por- 
trait.  Avec  le  Bernin  tout  va  changer.  Le 
jour  en  effet  où  l'on  tient  que  la  nature 
fait  bien  ce  qu'elle  fait,  on  retrouve  le 
sentiment  mème  sans  lequel  aucun  chef- 
d'ceuvre  dans  l'art  du  portrait  ne  saurait 
ètre  créé;  cet  art  étant  fait  avant  tout 
d'une  vive  sympathie  pour  le  modèle  qu'on  veut  reproduire.  Or  le  Bernin  qui  avait  cette 
sympathie,  qui  avait  en  outre  la  plus  admirable  habileté,  a  été  le  rénovateur  de  l'art  du 
portrait  et  l'un  des  plus  grands  portraitistes  que  le  monde  ait  vus. 

Il  ne  suffit  pas  de  dire  qu'il  a  été  grand  portraitiste,  il  faut  dire  comment  il  l'a 
été.  A  chaque  siècle  l'art  du  portrait  se  modifie  et  chaque  artiste,  selon  sa  conception  de 
l'art,  voit  la  nature  sous  un  aspect  différent.  Sans  la  trahir,  il  peut,  selon  le  coté  qu'il 
observe,  selon  les  points  qu'il  met  le  plus  particulièrement  en  lumière,  créer  des  ceuvres 
d'art  très  différentes  les  unes  des  autres.  Dans  les  portraits  du  Bernin,  comme  dans  ses 
autres  ceuvres,  on  trouve  en  méme  temps  ses  défauts  et  ses  qualités.  Le  personnage  vit  et 
il  semble  qu'il  va  parler  et  agir;  mais  il  y  a  une  recherche  trop  grande  de  l'action,  des 
effets  brillants,  et  de  l'agitation  des  draperies. 

Sur  la  facon  dont  le  Bernin  concevait  l'art  du  portrait  nous  trouvons  dans  Baldi- 
nucci  quelques  pages  lumineuses  : 

«  Le  Bernin  disait  que,  dans  un  portrait,  le  tout  consistait  à  mettre  en  lumière 
les  qualités  propres  de  l'individu,  ce  que  la  nature  avait  mis  spécialement  en  lui,  et  non 


Buste  du  card. noi  Scifion  Borghese 
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chez  d'autres;  mais  qu'il  importait  dans  cette  recherche  de  s'attacher,  non  aux  particula- 
rités  secondaires,  mais  aux  plus  belles.  A  cet  effet  il  avait  une  méthode  de  travail  toute 
speciale.  Il  ne  voulait  pas  que  les  personnages  qui  posaient  devant  lui  restassent  imrrìo- 
biles  ;  mais  il  les  faisait  marcher  et  causer.  De  cette  facon  il  découvrait  mieux  leur  nature 
intime  et  il  pouvait  mieux  les  reproduire  tels  qu'ils  étaient.  Un  personnage  qui  se  tient  im- 
mobile, disait-il,  n'est  jamais  aussi  ressemblant  à  lui-mème  que  lorsqu'il  est  en  mouvement.  » 
Baldinucci  nous  a  donne  la  liste  des  portraits  faits  par  le  Bernin.  Ceux  que  nous 
reproduisons,  les  portraits  du  Due  d'JSsteJ1)  du  Cardinal  Borghése  et  de  Costanza  Buona- 
reUi  feront  connaitre  sa  manière,  pompeuse  et  précise  en  mème  temps,  par  trois  de  ses 
plus  belles  ceuvres.  Parmi  ses  plus  beaux  portraits  on  peut  citer  encore  le  Louis  XIV, 
le  Montoya,  le  Francesco  Barberini  et  les  bustes  des  papes  Urbain  Vili,  Innocent  X  et 
Alexandre  VII. 

Tel  qu'il  est,  le  style  de  Bernin  eut  une  vogue  immense,  et  je  ne  crois  pas  qu'aucun 
autre  maitre,  mème  Donatello  ou  Michel-Ange,  ait  exercé  une  aussi  longue  influence.  Ce 
style  regna  tout  puissant  jusqu'à  la  réforme  de  Canova.  Et  encore  peut-on  dire  que  la  ré- 
forme  de  Canova  ne  l'a  pas  détruit;  elle  arrèta  son  action  pendant,  quelques  années,  mais 
c'est  l'art  du  Bernin  qui,  légèrement  modihé,  réapparut  lorsque  prit  fin  la  doctrine  de 
Canova  et  de  David.  L'école  romantique  dans  sa  volonté  de  trouver  du  nouveau  ne  fit  que 
reprendre  l'art  au  point  où  Fècole  du  Bernin  l'avait  laissé.  En  France  si  les  Coustou  sont 
les  fils  du  Bernin,  Carpeaux  en  est  le  petit  fils. 


(i)  Voir  la  gravure  en  téte  du  chapitre. 
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endant  tout  le  cours  du  xvnc  et  du  xvme  siècle  l'art  du  Bernin  regna  tyranniquement 
sur  l'Italie,  sans  subir  aucun  changement  notable  jusqu'à  la  venue  de  Canova.  L'école  de 
sculpture  italienne,  privée  d'artistes  de  genie,  s'étiole  et  meurt. 

A  ce  moment  la  France,  sous  les  règnes  de  Louis  XIV  et  de  Louis  XV,  prend  la 
prédominance  littéraire  et  artistique,  et  devient  à  son  tour,  pour  la  seconde  fois,  la  direc- 
trice  de  l'Europe.  Mais  elle  ne  le  fait  qu'en  venant  s'instruire  en  Italie  à  l'école  méme 
du  Bernin. 

De  cette  école  elle  laissera  tomber  tout  le  coté  chrétien,  pour  n'en  retenir  que  le 
Sensualisme.  Ce  Sensualisme  que  l'Antiquité  imposait  par  toutes  ses  ceuvres  d'art,  et  qui 
ne  pouvait  trouver  à  Rome  son  libre  épanouissement,  triompha  en  France  à  la  cour  de 
Louis  XV.  De  Coysevox  jusqu'à  Clodion,  c'est  le  règne  incontesté  de  l'art  antique  domi- 
nant  en  maitre  sur  les  ruines  de  l'art  chrétien. 

A  Rome  méme,  au  xvne  et  au  xviif  siècle,  ce  sont  des  francais  qui  tiennent  le 
premier  rang,  les  Monnot,  les  Théodon,  les  Legros,  et  plus  tard  les  Slodtz  et  les  Houdon. 
Mais  je  dois  me  borner  à  citer  leurs  noms.  Je  n'insisterai  pas  non  plus  sur  les  maitres  ita- 
liens  qui  succédèrent  au  Bernin,  Ercole  Ferrata,  Rusconi,  de' Rossi,  Valle,  Pietro  Bracci 
et  je  me  contenterai  d'étudier  brièvement  les  maitres  de  cette  école  qui  appartiennent  à 
la  Toscane.  Je  les  diviserai  en  deux  groupes,  ceux  qui  sont  allés  à  Rome,  attirés  par  les 
grands  travaux  que  dirigeait  le  Bernin,  et  ceux  qui  sont  restés  à  Florence. 
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§  I. 

Le  plus  intéressant  des  toscans  qui  ont  gravite  autour  du  Bernin  est  GIULIANO 
FINELLI,  de  Carrare  (1602-1657),  qui  aida  ce  maitre  dans  la  plupart  de  ses  travaux, 
notamment  dans  la  Daphnée,  la  S.u  Bibiane  et  le  Baldaquin  de  S.  Pierre.  S'étant  brouillé 
avec  le  Bernin,  il  se  Ha  avec  Pierre  de  Cortone  et  s'inspira  de  la  manière  elegante  de  ce 
délicieux  maitre.  A  ce  moment  il  fìt  à  S.te  Marie  de  Lorette  une  charmante  statue  de 
S.u  Cécile  qui  est  son  chef-d'oeuvre.  Mais  à  Rome  ceux  qui  n'étaient  pas  des  amis  du  Ber- 
nin ne  trouvaient  pas  aisément  d'importantes  commandes,  aussi  Finelli  se  décida-t-il  à 
quitter  cette  ville  et  à  aller  à  Naples,  où  il  fìt  de  nombreuses  sculptures,  notamment  les 
douze  Statues  de  la  Chapelle  du  Trésor  de  S.  Janvier. 

Rapprochons  de  Finelli,  son  neveu  DOMENICO  GUIDI  (1625-1701)  dont  la 
production  fut  enorme.  On  a  de  lui,  à  Rome,  la  statue  du  Cardinal  Francesco  di  Bagno 
à  S.  Alexis,  la  Tombe  du  pape  Clément  IX  à  S.te  Marie  Majeure,  l'Ange  apparaissant  à 
S.  Joseph  à  l'église  S.te  Marie  de  la  Victoire,  la  Tombe  de  l'Algarde  à  S.  Jean  des  Bolonais, 
la  Tombe  du  cardinal  Lorenzo  Imperiali  à  S.  Augustin,  le  bas-relief  de  l'Autel  majeur  à 
S.te  Agnès,  etc.  -  On  voit  des  ceuvres  de  lui  en  Espagne  et  en  France.  Il  fìt  pour  Ver- 
sailles (1 679-1 686),  le  groupe  colossal  de  la  Renommée  ccrivant  les  /aste s  de  Louis  XIV. 

FRANCESCO  BARATTA,  de  Carrare  (f  1666),  fut  un  des  meilleurs  et  des  plus 
fidèles  disciples  du  Bernin.  Ses  ceuvres  les  plus  importantes  sont  la  statue  du  fleuve  le  Rio 
della  Piata,  qu'il  fit  pour  la  Fontaine  de  la  Place  Navone,  et  l'admirable  bas-relief  représen- 
tant  5".  Francois  recevant  les  stigmates,  qu'il  fit  à  San  Pietro  in  Montorio  sous  la  direction 
du  Bernin. 

M.  Campori  dans  son  livre,  Memorie  biografiche  degli  scultori,  architetti,  pittori,  na- 
tivi di  Carrara,  cite  quinze  sculpteurs  originaires  de  Carrare  ayant  porte  le  nom  de  Ba- 
ratta. Je  n'en  retiendrai  qu'un,  GIOVANNI  BARATTA  (1670- 1747)  qui  a  fait  des  ceu- 
vres très  nombreuses  et  très  importantes  à  Gènes,  à  Livourne  et  à  Turin,  ceuvres  dont 
on  trouvera  la  liste  dans  l'ouvrage  de  M.  Campori.  Ce  maitre  est  représenté  à  Florence 
par  un  intéressant  bas-relief,  V Ange  conduisant  Tobie,  de  l'église  de  Santo  Spirito,  qu'il 
convient  de  signaler  tout  particulièrement,  parce  qu'il  est  la  seule  oeuvre  qui  représenté 
à  Florence  le  style  brillant  du  Bernin. 
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ANDREA  BOLGI  (1605-1656),  auquel  le  Bernin  fit  le  grand  honneur  de  confier 
l'exécution  d'une  des  statues  placées  sous  la  coupole  de  S.  Pierre,  la  S.u  Hélène,  était  un 
élève  de  Tacca.  «  On  ne  peut  comprendre  -  dit  Cicognara  -  comment  un  tei  artiste  a 
pu  obtenir  un  travail  de  cette  importance,  cà 
moins  de  supposer  qu'il  l'a  obtenu  par  la  re- 
commandation  du  Bernin,  parce  que  le  Bernin 
voulait  étre  sur  qu'au  moins  une  des  statues 
colossales  de  S.  Pierre  serait  inférieure  à  la 
sienne.  Car,  Duquesnoy  en  ayant  sculpté  une, 
si  les  autres  avaient  été  allouées  à  l'Algarde 
ou  à  Legros,  il  eùt  été  à  craindre  que  la  statue 
sculptée  par  le  prince  des  architectes  et  des 
sculpteurs  alors  vivants  n'eùt  été  la  plus  mau- 
vaise.  Quiconque  voit  la  S.te  Hélène  de  Bolgi 
demeure  indigné  que  dans  une  telle  basilique 
et  dans  un  lieu  si  apparent  on  ait  place  une 
figure  si  grossière,  si  vulgaire,  sans  expression 
et  vétue  d'une  facon  si  étrange.  »  Avant  de  ve- 
nir à  Rome  Andrea  Bolgi  avait  travaillé  à  la 
fonte  des  quatre  Esclaves  du  Monument  de 
Ferdinand  I,  à  Livourne.  A  Rome,  il  travailla 
sous  les  ordres  du  Bernin  à  la  Chapelle  de 
San  Pietro  in  Montorio,  à  la  Tombe  de  la 
Comtesse  Mathilde,  aux  ornements  en  stuc  de  l'Eglise  de  S.  Pierre.  Attiré  à  Naples 
par  Giuliano  Finelli,  il  y  mourut  de  la  peste  en  1656. 


L'Ange  conduìsant  Tobie,   de  Baratta 


FRANCESCO  MOCCHI  (1 580-1 640),  qui  était  aussi  originaire  de  la  Toscane,  fit 
X&S.U  Marthe  de  Sant'Andrea  della  Valle  et  la  S.te  Véronique  de  S.  Pierre,  une  des  statues 
où  apparaissent,  avec  le  plus  d'exagération,  les  recherches  de  mouvement  et  de  draperies 
flottantes  alors  à  la  mode  dans  l'école  du  Bernin. 


^ 


Il  ne  faut  pas  confondre  avec  ce  maitre  un  autre  artiste  qui  a  porte  le  mème  nom, 
FRANCESCO  MOCCHI  (-{-  1648),  qui  est  l'auteur  des  deux  grandes  statues  équestres 
des  Farnese  à  Plaisance.  Ce  Francesco  Mocchi  était  le  fils  du  sculpteur  Orazio  Mocchi, 
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élève  de  Caccini.  Ces  statues,  influencées  par  le  style  du  Bernin,  sont  un  nouveau  témoi- 
gnage  de  la  passion  des  sculpteurs  du  xvne  siècle  pour  le  mouvement.  Elles  sont  la  der- 
nière  manifestation  de  Fècole  fiorentine  dans  l'art  des  statues  équestres. 

§  IL 

Les  maitres  qui  restent  à  Florence  ne  trouvent  plus  à  faire  de  grands  travaux  et 
n'ont  qu'une  existence  très  effacée. 

FERDINAND  TACCA  (i  6 19-1686),  rils  de  Pietro  Tacca,  succèda  à  son  pére  dans 
sa  charge  de  sculpteur  de  la  Cour  des  Médicis.  Pour  connaitre  sa  manière  il  suffìra  de  re- 

garder  le  Martyre  de  S.  Etienne  (1649- 
1655)  où  Fon  voit  réunies  toutes  les  au- 
daces  et  toutes  les  fantaisies  de  Fècole 
du  Bernin.*1) 

c2£ 


ANTONIO  NOVELLI  (1600- 
1602)  a  fait  de  nombreuses  sculptures 
dont  Baldinucci  donne  la  liste.  Je  ne  ci- 
terai de  lui  que  les  jolis  stucs  de  la  salle 
de  la  Stufa  au  Palais  Pitti  et  je  rappellerai 
sa  tentative,  bientót  abandonnée,  de  faire 
revivre  la  sculpture  en  terre-cuite  émail- 
lée,  en  imitation  des  Della  Robbia. 

Après  lui  le  maitre  le  plus  impor- 
tant  est  G.  B.  FOGGINI,  à  qui  Fon  doit 
les  trois  grands  bas-reliefs  de  la  Chapclle 
Corsini,  au  Carmine  (1 675-1 683),  bas-re- 
liefs concus  dans  le  style  pompeux  de 
FAlgarde,  et  la  Tombe  de  Galilée  à  Féglise 
Santa  Croce,  qu'il  fit  en  collaboration  avec  Giulio  Foggini,  Vincenzo  Foggini  et  Ticciati. 

TICCIATI,  qui  ne  nous  est  que  trop  connu  par  les  grandes  figures  en  stuc  dont  il 
a  si  malheureusement  surmonté  le  Maitre  Autel  du  Baptistère  de  Florence,  fut  avec  Giulio 


Bas-relief  de  la  Chapelle  Corsini 


(1)  Voir  la  gravure  en  tète  du  chapitre. 
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Foggini  le  principal  auteur  des  sculptures  de  X Are  de  triomphe  élevé  sur  les  dessins  de 
l'architecte  francais  Jadod,  en  1739,  en  l'honneur  de  Francois  II  de  Lorraine. 

Au  xvme  siècle  un  maitre  s'élève  bien  au-dessus  de  tous  ceux  que  nous  venons 
de  citer,  c'est  SPINAZZI,  l'élégant  et  si  distingue  auteur  du  Monument  de  Machiavelli 
de  la  Statue  die  jurisconsulte  Lami  à  Santa  Croce 
(1770),  de  deux  Rcnommées  au  Palais  Pitti  (1776- 
1780)  et  de  V Ange  qui  accompagne  le  groupe 
du  Baptème  du  Christ  d'Andrea  Sansovino  sur  une 
des  Portes  du  Baptistère  de  Florence.  (2> 

§  IH. 

Je  m'arrète  ici,  mais  avant  de  clore  cette 
histoire  des  idées  de  l'école  fiorentine,  je  veux 
dire  ce  qu'elles  sont  devenues  de  nos  jours  et 
comment  au  cours  du  xixe  siècle  s'est  comportée 
cette  grande  lutte  entre  le  Christianisme  et  l'An- 
tiquité,  dont  les  diverses  péripéties  ont  rempli 
les  pages  de  nos  derniers  chapitres. 

Auparavant  je  résumerai  en  quelques 
mots  l'histoire  que  je  viens  d'écrire.  L'art  chré- 
tien,  après  les  périodes  troublées  des  premiers 
siècles  du  Moyen-àge,  se  constitue  en  Italie  au 
xne  siècle  sous  une  forme  originale,  et  se  déve- 
loppe  par  une  marche  régulière,  sans  arrèt  et  sans  déviation,  pendant  tout  le  cours  du 
xiii1--  et  du  xive  siècle.  Au  xve  siècle  commencent  à  apparaitre  les  premiers  symptómes 
d'une  influence  qui  va  le  contrecarrer  et  le  modifier,  l'influence  de  l'art  antique.  Malgré 
cette  influence,  malgré  les  changements  qui  en  résultent,  on  peut  dire  que  le  xve  siècle  est 
encore  tout  entier  un  siècle  chrétien,  se  rattachant  aux  siècles  qui  l'ont  précède.  Au  xvie  siè- 
cle le  changement  est  brusque,  les  sculpteurs  florentins  sepassionnent  pour  l'étude  de  l'art 
antique,  lui  demandent  des  conseils  et  parfois  n'ont  plus  d'autre  idéal  que.de  le  copier. 

Mais,  pour  ètre  souverain  à  Florence,  l'art  antique  n'est  pas  encore  maitre  du 
monde.  Il  lui  faut  conquérir  Rome,  la  capitale  du  Christianisme.  Et  c'est  ici  que  la  lutte 


Staine  du  jurisconsulte  Lami 


(1)  Voir  la  gravure  à  la  fin  du  ch;ipitre. 

(2)  Voir  la   gravure,   page   25. 
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est  vraiment  intéressante  et  feconde  en  surprises  et  en  changements  imprévus.  Tout 
d'abord  avec  Michel-Ange  et  Raphael,  c'est  une  heureuse  alliance,  un  accord  des  deux 
principes  qui  vivent  unis,  sans  se  douter  de  tout  ce  qui  peut  les  séparer  et  les  rendre  en- 
nemis.  Mais  dès  la  mort  de  Leon  X  et  de  Clément  VII,  de  ces  Médicis  qui  avaient  porte 
à  Rome  les  idées  florentines,  les  Papes  commencent  à  s'inquiéter  de  ces  nouvelles  ten- 
dances  et,  dans  leur  grande  lutte  contre  la  Réforme,  ils  combattent  la  Renaissance  comme 
une  alliée  de  leurs  ennemis.  Au  xvip  siècle,  c'est  à  nouveau  un  brusque  changement.  La 
Papauté  se  croit  assez  forte  pour  utiliser  les  nouvelles  doctrines,  pour  en  tirer  une  pa- 
rure, et  de  là  le  mouvement  de  Fècole  de  Bologne  et  plus  tard  celui  du  Bernin.  Mais  l'élé- 
ment  corrupteur  qu'elle  s'est  assimilò  avec  trop  de  confìance  dans  ses  propres  forces,  fait 
son  oeuvre  nefaste  et  le  xviip  siècle  nous  montre  le  sensualisme  paien  régnant  triompha- 
lement  sur  toute  l'Europe. 

Au  milieu  du  xviif  la  découverte  d'Herculanum  provoque  une  recrudescence  de 
l'influence  antique.  Cette  nouvelle  influence  s'étant  manifestée  par  la  recherche  d'un  style 
plus  simple,  contrastant  avec  les  violences  de  l'école  du  Bernin,  on  en  a  conclu  que  les 
deux  mouvements  étaient  contradictoires.  Ils  ne  l'étaient  que  dans  la  forme  et  non  dans 
le  fond.  En  réalité  tous  les  deux  allaient  au  méme  but;  et  Canova,  malgré  la  religiosité 
de  certaines  de  ses  ceuvres,  peut  ètre  tenu  pour  le  plus  sensuel  des  sculpteurs  italiens  à 
coté  du  Bernin. 

Taine,  soit  dans  la  Philosophie  de  l'art,  (')  soit  plus  encore  dans  Y Ancien  regime,1^ 
cherchant  à  noter,  par  une  de  ces  vastes  synthèses  qui  lui  étaient  familières,  les  grandes  di- 
rections  de  l'esprit  humain,  a  magistrale ment  analysé  cette  période  dite  classique  ou  de  la 
Renaissance,  dont  l'influence  s'est  étendue  sur  l'Europe  depuis  le  xvie  siècle  jusqu'auxixe. 
Il  montre  comment,  dans  sa  dernière  forme,  cette  influence  classique  avait  abouti,  vers  la  fin 
du  xvinu  siècle,  à  un  corps  de  doctrine  des  plus  absolus  et  des  plus  étroits,  qui  s'était  ma- 
nifeste dans  la  critique  d'art  par  les  écrits  de  Winckelmann  et  de  Raphael  Mengs,  dans  la 
sculpture  par  les  ceuvres  de  Canova  et  de  Thorwaldsen,  dans  la  peinture  par  l'école  de 
David,  et  qui,  non  contente  de  s'afnrmer  dans  le  domaine  artistique  avait  voulu  régenter 
notre  système  politique  et  social.  Taine,  dans  une  lumineuse  page  d'histoire,  a  montre 
cette  intervention  de  la  doctrine  classique  dans  les  écrits  de  J.  J.  Rousseau  et  dans  les 
principaux  actes  des  législateurs  de  1789. 

La  tyrannie  avec  laquelle  le  système  s'était  impose  dans  les  dernières  années 
du  xvine  siècle  devait  inévitablement  faire  naitre  cette  réaction  qui  a  été  l'oeuvre  du 
xixe  siècle,  et  qui,  dans  son  résultat  final,  a  été  une  transformation  profonde  de  no- 
tre manière  de  concevoir  l'oeuvre  d'art  et  par  suite  de  nos  jugements  sur  les  ceuvres 
du  passe. 


(1)  Voi.   I,    La  peinture  de  la  Renaissance  en   Italie. 

(2)  Livre   III,    Chap.   IT,   L'Esprit  classique. 
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Au  commencement  du  xixc  siècle  les  premières  attaques  contre  la  Renaissance 
vinrent  de  Fècole  catholique.  Le  réveil  du  sentiment  catholique  en  France  eut  pour  consé- 
quence  naturelle  une  étude  plus  approfondie  des  premiers  àges  du  Christianisme  et  l'on 
chercha  à  démontrer,  ce  qui  paraissait  bien  nouveau  alors,  que  le  beau  n'avait  pas  été  le 
privilège  exclusif  de  l'antiquité  et  que  l'art  chrétien,  tout  comme  l'art  paien,  avait  eu  sa 
grandeur.  De  là  l'étude  d'époques  naguère  fort  méprisées,  l'étude  des  maitres  antérieurs 
à  la  Renaissance,  des  artistes  francais  du  xnie  siècle  et  des  artistes  italiens  du  xive  et 
du  xve  siècle. 

Ce  premier  mouvement,  dont  le  morite  revient  pour  une  grande  part,  au  Genie  du 
Christianisme  de  Chateaubriand,  exerca  sa  principale  action  sur  la  littérature  et  la  poesie; 
et  les  Harmonies  de  Lamartine  peuvent  ètre  tenues  pour  une  de  ses  plus  éclatantes  ma- 
nifestations. 

Dans  les  arts  la  modification  ne  fut  pas  aussi  rapide  que  dans  la  littérature  et  elle 
se  limita  tout  d'abord  à  l'architecture.  Ce  fut  il  est  vrai  un  triomphe.  L'engouement  fut 
rapide  et  universel  en  France  pour  l'architecture  gothique.  La  Notre-Dame  de  Paris  de 
Victor  Hugo  est  le  témoignage  de  la  portée  populaire  de  ce  mouvement. 

Mais  dans  les  arts  plastiques,  c'est-à-dire  dans  l'art  de  la  sculpture  et  de  la  pein- 
ture,  les  modifications  furent  plus  lentes  et  le  style  Renaissance  resista  à  ces  premiers 
assauts.  Les  yeux,  habitués  aux  formes  et  aux  costumes  romains,  eurent  quelque  peine  à 
s'en  détacher  et  à  regarder  librement  la  vie  réelle.  La  bataille  fut  longue  et  la  victoire  ne 
fut  pas  l'oeuvre  de  la  critique.  Ce  sont  les  artistes  qui  luttèrent  presque  seuls,  entravés 
plutót  qu'encouragés  par  la  critique  et  les  Académies.  Du  jour  seulement  où  les  pein- 
tres  réintroduisirent  dans  l'art  le  costume  moderne,  on  se  remit  à  étudier  ces  maitres 
du  xive  et  du  xve  siècle,  qui  précisément  avaient  agi  comme  les  novateurs  du  xixe  siècle 
et  n'avaient  pas  craint  de  représenter  dans  leurs  ceuvres  les  types  et  les  costumes  de  leur 
epoque.  Une  fois  l'affranchissement  commencé,  le  triomphe  fut  rapide  et  l'enthousiasme 
pour  les  primitifs  n'eut  plus  de  bornes. 

Cet  amour  du  Moyen-àge  devait,  par  une  conséquence  toute  naturelle,  conduire 
la  critique  à  discuter  l'art  mème  de  la  Renaissance,  cet  art  considerò  naguère  comme 
critèrium  unique  de  la  beauté.  Si,  dans  le  parallèle  entre  les  anciens  et  les  modernes, 
nous  estimons  que  le  ve  et  le  ive  siècle  grec,  au  point  de  vue  de  la  beauté  des  for- 
mes, n'ont  pas  été  surpassés,  nous  ne  réservons  plus  la  mème  admiration  à  l'art  gréco- 
romain,  et  surtout  nous  comprenons  quelle  lamentable  erreur  ce  fut  de  la  part  des  ar- 
tistes de  la  Renaissance  de  renoncer  à  l'observation  de  la  nature,  pour  copier  l'art 
du  passe. 

Ajoutons  enfin  que  dans  la  seconde  moitié  du  xixe  siècle,  il  est  advenu  ce  fait 
que  la  pensée  chrétienne  n'a  plus  été  seule  à  diriger  les  esprits  et  que  la  société  laique 
a  tenté  de  créer  un  art  indépendant  de  l'idée  religieuse.  Et  dès  lors  la  Renaissance  a 
trouvé  devant  elle,  non  plus  seulement  le  monde  chrétien,  mais  le  monde  lai'que.  Comment 
nous,  hommes  du  xixe  siècle,  nous  placant  sur  ce  point  en  dehors  de  l'idée  chrétienne, 
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devons-nous  juger  les  idées  de  la  Renaissance?  C'est  la  réponse  à  cette  question  que  la 
fin  de  notre  siècle  a  cherchée.  La  question  n'est  pas  résolue  et  le  débat  se  poursuit  en- 
core  avec  ardeur  entre  les  partisans  et  les  adversaires  de  la  Renaissance,  entre  l'esprit 
classique  et  l'esprit  moderne. 

Dans  cette  lutte,  les  divers  arts  n'ont  pas  eu  la  mème  attitude.  Alors  que  la  pein- 
ture  a  radicalement  rompu  avec  la  Renaissance,  la  sculpture  n'a  pas  encore  pu  se  déta- 
cher  des  liens  qui  l'unissaient  à  ce  style  depuis  plus  de  trois  siècles.  Les  sculpteurs  ont 
pu  dire  qu'en  agissant  comme  ils  le  faisaient,  en  s'appuyant  sur  la  tradition,  ils  avaient 
conserve  à  leur  art  des  qualités  de  premier  ordre,  des  qualités  de  noblesse  et  de  beauté 
des  formes  que  l'on  ne  saurait  trouver  au  mème  degré  dans  la  peinture  moderne.  Et  pour 
justifier  cette  fidélité  aux  traditions  antiques  ils  avaient  de  nos  jours  une  raison  nouvelle. 
Pour  la  première  fois  en  effet  le  monde  moderne  découvrait  les  véritables  chefs-d'ceuvre 
de  l'antiquité;  pour  la  première  fois  il  pouvait  étudier  les  merveilles  du  Parthénon  et  du 
Tempie  de  la  Victoire  aptère.  Et  vraiment  il  nous  est  impossible  de  ne  pas  ètre  sympa- 
thique  à  une  école  à  qui  nous  devons  la  Jeunesse  de  Chapu. 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  subsiste,  dans  le  domaine  de  la  sculpture  comme 
dans  celui  de  la  peinture,  de  l'architecture  et  de  tous  les  arts,  ce  grave  argument  contre 
la  Renaissance,  qu'elle  est  un  obstacle  au  développement  originai  de  l'art  moderne;  et 
l'on  peut  sans  témérité  soutenir  que  la  sculpture  actuelle,  malgré  sa  valeur,  s'immobilise, 
et  ne  se  montre  pas  aussi  apte  que  l'art  de  la  peinture  à  se  transformer  pour  satisfaire 
les  nouveaux  désirs  de  l'humanité. 

Nous  ne  nierons  pas  que  la  peinture,  à  vouloir  si  brusquement  et  si  complète- 
ment  s'émanciper,  s'exposait  aux  plus  graves  dangers.  Renoncant  d'un  coté  à  s'appuyer 
sur  le  monde  antique,  renoncant  de  l'autre  à  exprimer  cet  ensemble  d'idées  si  riche  que 
l'art  avait  jusqu'alors  emprunté  à  la  pensée  chrétienne,  il  devait  hésiter  longtemps,  il 
hésite  encore,  il  n'est  pas  parvenu  à  trouver  sa  vraie  voie,  et  il  s'attarde  aux  questions 
de  technique  et  de  métier.  Mais  si  l'art  moderne,  comme  la  société  elle-méme,  souffre 
dans  cette  recherche  d'une  constitution  nouvelle,  comment  s'en  étonner?  Ce  n'est  pas  en 
quelques  années  que  l'on  peut  trouver  la  formule  d'un  état  social  et  d'un  art  nouveau. 
Dès  maintenant  toutefois,  la  France  s'est  rendu  compte  de  certains  cótés  faibles  de  son 
école,  elle  a  compris  que  l'art  ne  pouvait  se  borner  à  n'ètre  qu'un  simple  amusement 
de  dilettante  et  qu'il  n'était  rien  que  par  la  pensée. 

Et  dans  cette  voie  nouvelle  elle  reconnaitra  que  s'il  est  utile  d'étudier  les  ceuvres 
antiques  dont  les  formes  sont  d'une  beauté  incomparable,  elle  a  plus  d'intérét  encore  à 
connaitre  cet  art  chrétien  qui,  par  son  caractère  expressif  et  son  spiritualisme,  est  plus 
rapproché  de  l'art  moderne  que  ne  l'est  l'art  trop  formaliste  de  l'Antiquité.  Lorsqu'un 
élève  a  passe  dix  ans  de  sa  vie  à  copier  dans  un  atelier  les  statues  antiques,  il  est  à  crain- 
dre  qu'il  ne  soit  pas  suffisamment  préparé  à  comprendre  la  nature  vivante  et  à  imaginer 
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les  créations  que  réclament  les  sociétés  nouvelles;  et  il  est  à  craindre  plus  encore  que 
cette  étude  trop  exclusive  de  la  forme  ne  le  désintéresse  de  l'étude  de  l'àme  humaine. 

Admirons  la  Grece,  mais  ne  négligeons  pas  Florence.  Dans  nos  ateliers,  à  coté 
des  ceuvres  de  Phidias  et  de  Praxitèle,  sachons  réserver  une  place  à  celles  de  Ghiberti, 
de  Donatello  et  de  Luca  della  Robbia,  à  ces  oeuvres  qui  nous  rediront,  plus  que  tou- 
tes  les  sculptures  antiques,  que  le  but  de  l'art  est  d'étre  expressif,  et  qu'une  oeuvre  n'est 
vraiment  grande  que  si  elle  a  pour  but  d'exprimer  des  idées  d'une  haute  valeur  intel- 
lectuelle  et  morale. 
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Bigallo  :  Statues,   d'Arnoldi,  I,    151. 

»         Facade,  I,    170. 
Carmine:  Monument  de  Piero  Soderini,  par  Benedetto  da 
Rovezzano,  IV,  43. 
»  Bas-reliefs,  de  Foggini,   IV,  220. 

Chartreuse:  Pierres  tombales,   I,   164. 

»  Terres-cuites,    de    Giovanni    della    Robbia, 

IV,   64. 
»  Tombe  de  l'évèque  Bonafede,    par   France- 

sco da  San  Gallo,  IV,    139. 
Hòpital  des  Innocents :   Construction,  II,   84. 

/>  Vierge,  de   Luca   della    Robbia, 

II,    220. 
Enfants,  par  Andrea  della  Rob- 
bia,  III,    148. 
Hòpital  de  Santa  Maria  Nuova:  Madone,  d'Andrea  della 

Robbia,  III,   174. 
»  Madone,  de  Verrocchio, 

III,  214. 
La  Miséricorde  :   Vierge    et    S.   Sébastien,    de    Benedetto 

da  Majano,    III,    137. 
Ognissanti:   Tympan,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV,  54. 
Or  San  Michele:  Construction,  I,    196. 
»  Vierge,   I,    199,    202. 

»  S.  Jacques,   I,   199,   202. 

>>  S.   Philippe,    par   Nanni    di  Banco,   I, 

202;    II,    23. 
»  Quatre  saints,  par  Nanni  di  Banco,  I, 

202;   II,   23. 
»  S.  Eloi,  par  Nanni  di  Banco,  I,  202  ; 

II,  23. 
»  S.  Marc,  par  Donatello,  I,  202;  II,  90. 

»  S.  Pierre,  par  Donatello,  I,  202;  II,  89. 

»  S.  Georges,  par  Donatello,  I,  202;  II,  91. 

»  S.Jean  Baptiste,  par  Ghiberti,  I,  202; 

II,  64. 
»  S.  Mathieu,  par  Ghiberti,  I,  202;  II,  65. 


FLORENCE  (suite). 

Or  San   Michele:   S.Etienne,  par  Ghiberti,  I,  202;  11,65, 
»  L' Incredulità  de  S.  Thomas,  par  Ver- 

rocchio,  I,  202;    II,   160;   III,  204. 
»  S.  Jean,   par  Baccio  da  Montelupo,  I. 

198,  202;    IV,   37. 

»  S.  Lue,  par  Jean  de  Bologne,  I,  202; 

IV,   170. 
Fenétres,   I,   203. 
Tabernacle  d'Orcagna,    I,    152. 
Armoiries,   de  Luca  della  Robbia,   II, 

199,  205,    221,    237. 

Vierge  et  S.  Anne,    de    Francesco  da 
San  Gallo,  IV,    139. 
La  Frinite  :  Monument  Federighi,  de  Luca  della  Rob- 
bia, II,    196. 
»  Madeleine,  deDesideriodaSettignano,  III,  76. 

Tombe  de  Francesco  Sassetti,  par  Giuliano 

da  San  Gallo,    IV,    23. 
Autel,  de  Benedetto  da  Rovezzano,  IV,  45. 
»  Statue  de  Caccini,   IV,    179. 

San  Carlo:  xiv  siècle,   I,  204. 
Santa  Croce:  Madone,   d'Arnoldi,  I,    151. 

»  Tombe  Gaston  della  Torre,   I,    162. 

Pierres  tombales,   I,    164. 
»  Tombe,   Andrea  de  Bardi,   I,    165. 

S.  Louis,   de  Donatello,  II,  95. 
»  Annonciation,  de  Donatello,   II,    107. 

»  Christ,    de  Donatello,   II,    125. 

»  Madone,   style  de  Donatello,   II,    142. 

»  Tombe  Leonardo  Bruni,  de  Bernardo  Ros- 

sellino,  III,    18. 
»  Armoire  de  la  Sacristie,   III,  35. 

»  Monument  Carlo  Marsuppini,  par  Deside- 

rio da  Settignano,   III,  63. 
»  Madone  del  Latte,   d'Antonio  Rossellino, 

III,   88. 
»  Tabernacle,  de  Mino  da  Fiesole,  III,  99. 

0  Chaire,  de  Benedetto  da  Majano,  III,  132. 

»  Retable,  d'Andrea  della  Robbia,  III,  160. 

Madone  et  Saints,  de  Giovanni  della  Rob- 
bia,  IV,   62. 
»  Mort  du  Christ,  de  Bandinelli,  IV,   126. 

»  Tombe  de  Michel-Ange,   IV,   176-178. 

Tombe  de  Machiavel,  de  Spinazzi,  IV,  221. 
Tombe   Lami,   de  Spinazzi,   IV,   221. 
;>  Noviciat  de  Santa  Croce,  par  Michelozzo, 

II,    158. 
(Cloitre),  Porte,  II,  159. 
(Cloitre),  Retable  de  la  Chapelle  Vieri-Ca- 
nigiani,   par  Andrea  della  Robbia,  III, 

151- 

»  Chapelle  Pazzi,  Construction,  II,  77. 

»  »  Frise  d'Anges,  II,  115. 

*  Coupole    du    portique,  de 

Luca  della  Robbia,  II, 
206,    237. 

»  »  Apòtres,     de    Luca    della 

Robbia,    II,    210,    237. 

»  »  Evangélistes,  de  Luca  della 

Robbia,  II,  2  11,  237. 

»  »  Frise  d'Anges,  par  Deside- 

rio da  Settignano,  111,69. 
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FLORENCE  (suite). 

San  Lorenzo:  Construction,  II,   76. 

Cantoria,    de  Donatello,    II,    107. 
Sculptures  de  la   Sacristie,   de   Donatello, 

II,  no. 

Chaires,  de  Donatello,  II,  144. 
Lavabo  de  la  Sacristie,  III,  22. 
Tabernacle,   de   Desiderio  da  Settignano, 

III,  67. 

Tombe  de  Pierre    et   Jean    des    Médicis, 

par  Verrocchio,   III,   201. 
Christ,  de  Baccio  da  Montelupo,  IV,  37. 
d  Tombes    des    Médicis,    de    Michel-Ange, 

IV,  89. 

S.   Cosme,   de  Montorsoli,  IV,    130. 

S.   Damien,   de   Raphael   da    Montelupo, 

IV,  135. 

>  Statue  de  Paul  Jove,    par   Francesco   da 

San  Gallo,   IV,    139. 
Crucifix,    de  Jean  de  Bologne,   IV,    167. 
Chapelle  des    Médicis,  statues  de  Tacca, 
IV,    183. 
San  Leonardo  in  Arcetri  :   Chaire,   xne  siècle,   I,    51. 
S.  Marc:   Sculptures,  de  Jean  de  Bologne,  IV,    169. 

»  »  de  Francheville,   IV,    178. 

Couvent  de  S.  Marc,   par  Michelozzo,  II,   159. 
Santa  Maria  Nuova:  Tympandelafa^ade,  I,  192;  II,  172. 

;>  Tabernacle,  III,  34. 

S.t:l   Maria   Novella  :    Facade,   par  Alberti,   III,   30. 

>  Madone,  de  Nino  Pisano,  I,   147. 

*  Tombe,  de  fra  Corrado  della  Pen- 

na,  1,    179. 
»  Tombe,   de  fra  Aldobrandino  Ca- 

valcanti, I,    179- 
»  Candélabre,   I,    160. 

Tombe  Tedice  Allotti,  I,  105,  162. 

*  Christ,  de  Brunelleschi,  II,  72. 

»  Chaire,   de  Brunelleschi,    II,  85  ; 

III,   36. 
»  Monument  Strozzi,  de  Benedetto 

da  Majano,   III,    134. 
»  Tombe  de  la   Beata  Villana,    par 

Bernardo  Rossellino,  III,   21. 

*  Tombe  d'Antonio  Strozzi,  par  An- 

drea Ferrucci,  IV,  35. 
»  Lavabo,  de  Giovanni  della  Rob- 

bia, IV,  50. 
»  Deux  bas-reliefs,  de  Giovanni  del- 

l'Opera, IV,  178. 
S.LL'  Marie  Majeure:   Statues,  de  Caccini,   IV,    179. 
San  Spirito  :  Deux  chapiteaux  de  la  Sacristie,  par  Andrea 
Sansovino,   IV,   25. 
»  Autel  de  la  chapelle  Corbinelli,  par  Andrea 

Sansovino,   IV,   25. 
Baldaquin  du  maìtre-autel,  de  Caccini,   IV, 

T79- 
<>    .        Ange  et  Tobie,   de  Giovanni   Baratta,   IV, 
218. 
Sant'Ambrogio:  Tabernacle,  de  Mino  da  Fiesole,  III, no. 
SS.  Apòtres:  Tombe  de  Bindo  Altoviti,  par  Benedetto  da 
Rovezzano,  IV,  44. 
Tabernacle,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV, 
52. 


FLORENCE  (siate). 

S.  Etienne:  Martyre  de  S.  Etienne,  de  Ferdinand  Tacca, 

IV,  220. 
Chapelle  des  Vanchetoni  :  Buste  d'enfant,   de   Desiderio, 
III,    70. 
»  Buste  d'enfant,  d'Antonio  Ros- 

sellino, III,  70. 

MUSÉES 

Musée  du  Bargello:  Cour  intérieure,   I,    171. 
»  Le  roi  Agilulf,   I,   26. 

Ange  musicien,  I,   76. 
»  Madone  de  la  Chapelle,   I,    151. 

»  Couronnement  d'un  empereur,  1,159. 

»  S.  Jean  évangéliste,   autrefois  à  Or 

San  Michele,  I,   198. 
S.  Lue,  autrefois  à  Or  San  Michele, 

I,  201. 

Sacrifice    d'Abraham,    de    Ghiberti, 

II,  48. 

»  Chàsse,  de  Ghiberti,   II,   62. 

»  Sacrifice  d'Abraham,  de  Brunelleschi, 

II,   72. 

David  en  marbré,  de  Donatello,  II,  93. 

Marzocco,  de  Donatello,  II,  no. 
»  Buste  en  bronze,  de  Donatello,  II,  1 1 6. 

Niccolo  da  Uzzano,  II,   117. 

David  en  bronze, de  Donatello,  II,  n  8 . 

>  Cupidon,  de  Donatello,  II,  119. 

>  S.  Jean,  br.s-relief  de  Donatello,  II, 

125- 

»  S.  Jean  Baptiste,  en  marbré,  de  Do- 

natello, II,  125. 
Crucifiement,  de  Donatello,  II,  150. 
»  Madone  en  terre-cuite,  slyle  de  Bicci 

di  Lorenzo,  II,  173. 
»  Bas-reliefs,  de  Luca  della  Robbia,  II, 

188. 
Vierge  aux  roses,  de  Luca  della  Rob- 
bia, II,  220,  235. 
»  Madone  de  San  Pierino,  de  Luca  della 

Robbia,  II,  221,  236. 
Vierge  à  la  pomme,   de   Luca   della 

Robbia,  II,   223. 
Vierge  avec   l'enfant  au  maillot,  de 
Luca  della  Robbia,   II,   224. 
a  Combat    de   cavaliers,   de   Bertoldo, 

ni,  43- 

>  Lamentation    aux    pieds   du    Christ, 

de  Bertoldo,  III,  45. 

>  Arion,  de  Bertoldo,   III,   45. 
Buste  de  femme,  de  Desiderio  da  Set- 
tignano, III,  72. 

»  Busto  de  Battista  Sforza,    III,  74. 

»  S.Jean,  d'Antonio  Rossellino,  III,  83. 

>  Nativité,  d'Antonio  Rossellino,  III, 

86. 
»  Madone,  d'Antonio  Rossellino,  III, 

88. 
»  Buste  de  Matteo  Palmieri,  d'Antonio 

Rossellino,  III,  90. 
»  Buste,  de  Francesco  Sassetti,  III,  91. 

»  Madones,  deMinodaFiesole,III,i  1 1. 
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FLORENCE  {suite). 

Musée  du  Bargello:  Buste  Rinaldo  della  Luna,  de  Mino 
da  Fiesole,   III,   113. 
»  Buste  de  Pierre  des  Médicis,  de  Mino 

da  Fiesole,  III,  1 14. 
Buste  de  Jean  des  Médicis,  de  Mino 

da  Fiesole,  III,    114. 
Buste  de  jeune  lemme,   de  Mino  da 

Fiesole,   III,    114. 
Buste  d'Aurélien,  de  Mino  da  Fie- 
sole, III,    114. 
Foi,  de  Civitali,  III,   119. 
Tète  de  Clirist,  de  Civitali,  III,  123. 
»  S.  Jean  Baptiste,   de   Benedetto   da 

Majano,   III,    132. 
»  La  Justice,  de  Benedetto  da  Majano, 

III,    132. 
Enfants  porte -flambeaux,   de  Bene- 
detto da  Majano,   III,    133. 
'>  Buste  de   Pietro   Mellini,    de   Bene- 

detto da  Majano,    III,    138. 
Buste  de  Machiavel,   III,   140. 
Médaillon  du  due  Sforza,   III,   142. 
»  Médaillon  du  due  Fréderic  d'Urbino, 

III,  142. 
Madones,    d'Andrea    della    Robbia, 
III,    152,    157,    172. 

>  Hercule   étouffant   Antée,    par   Pol- 

iamolo,  III,   195. 
Buste  de   jeune    seigneur,    par    Pol- 
iamolo,  III,    196. 
»  Buste  de  Charles  Vili,  par  Poliamo- 

lo, III,  196. 
David,  de  Verrocchio,  III,   202. 
»  Bas-reliefs  de  la  tombe  de  Francesca 

Tornabuoni,    de   Verrocchio,   III, 
203. 
»  Madone,   de  Verrocchio,  III,  214. 

»  Buste  de  lemme,  de  Verrocchio,  III, 

215. 
.»  Buste  de  jeune  homme,  de  Verroc- 

chio, III,  215. 
Vierge,   d'Andrea  Ferrucci,  IV,  35. 
Cheminée  du  palais  Borgherini,  par 
Benedetto  da  Rovezzano,  IV,  43. 
Chàsse   de    S.    Gualbert,    par   Bene- 
detto da  Rovezzano,  IV,   44. 
Stalles,  par  Benedetto  da  Rovezza- 
no, IV,   45. 
»  Terres-cuites,  de  Giovanni  della  Rob- 

bia, IV,    58,   60. 
»  Tète  de  Faune,  attribuée  à  Michel- 

Ange,  rv,  72. 

>  Martyre   de    S.  André,    de   Michel- 

Ange,  IV,    78. 

>  Les  Centaures,  de  Michel-Ange,  IV, 

72. 

>  Le  Bacchus,  de  Michel-Ange,  IV,  73. 
.»  Madone,  de  Michel-Ange,  IV,  79. 

->  Apollino,  de  Michel-Ange,  IV,  84. 

»  Brutus,  de  Michel-Ange,  IV,  87. 

»  LaVictoire,  de  Michel-Ange,  IV,  102. 

/>  Adonis,  de  Michel-Ange,  IV,  90. 


FLORENCE  {suite). 

Musée  du  Bargello:  Bacchus,  de  Jacopo  Sansovino,  IV, 
106. 
Tabernacle,    de   Jacopo    Sansovino, 

IV,    no. 
Adam  et  Ève,  de  Bandinelli,  IV,  125. 
>  Buste    de   Cosme   I,   de  Bandinelli, 

IV,    126. 
Statuettes  en  bronze,  de  Bandinelli, 
IV,    126. 
j>  Buste  de   Michel-Ange,    par    Daniel 

de  Volterre,   IV,    138. 
Madone,   de   Pierino  da  Vinci,    IV, 
146. 
»  Deux  Esquisses   pour  le  Persée,  de 

Cellini,  IV,    151. 
Buste  de  Cosme  I,  de  Cellini,  IV,  152. 
Chien,  de  Cellini,  IV,  152. 
La  Vertu  enchaìnant  le  Vice,  de  Jean 

de   Bologne,    IV,    165. 
Mercure,  de  Jean  de  Bologne,  IV,  166. 
L'Architecture,  de  Jean  de  Bologne, 

IV,  169. 
Petits  bronzes,  de  Jean  de  Bologne, 

IV,  169. 
Sculptures,  de  Danti,   IV,    174. 
»  Candélabre,  de  Valerio  Cioli,  IV,  176. 

Actéon  changé  en  ceri,  de  Francesco 
Mosca,  IV,  177. 
»  Statuette  equestre,  de  Tacca,  IV,  184. 

»  Buste  de  Costanza  Buonarelli,  du  Ber- 

nin,  IV,  216. 
Musée  du  Dòme:  Santa  Reparata,  Christ,  I,  127. 

»   '  Madone  de  l'ancienne  facade  du  Dòme, 

I,   181. 
»  Annonciation,  I,    196, 

»  Autel  d'argent  du  Baptistère,   I,  208; 

III,   189,  204,   218,    219. 
S.Jean  Baptiste,  de  Michelozzo,  II,  164. 
Cantoria,  de  Donatello,  II,  104. 
»  Cantoria,    de    Luca    della    Robbia,   II, 

184.   235- 
»  Tympan,   de   Luca    della    Robbia,   II, 

216,   237. 
»  Buste  de  Brunelleschi,   III,  36. 

»  Madone,   de  Pagno  di  Lapo  Portigiani, 

III,    46. 
»  Madone,  d'Agostino  di  Duccio,  III,  59. 

»  Terres-cuites,  d'Andrea  della  Robbia, 

III,   156. 
*  Croix    de   l' Autel    du    Baptistère,    de 

Poliamolo,   III,    187. 
Musée  des  Uffizi:  Dessins,  de  Donatello,  III,    225. 

»  ■»         deLucadellaRobbia,  III,  226. 

»  >         de  Poliamolo,  III,  226. 

»         de  Verrocchio,  III,  227. 
»  d'un  Tabernacle,  III,  228. 

»  »         de  la  Tombe  de  Jules  II,  par 

Michel-Ange,  IV,  89. 
Académie  des  Beaux-Arts:  Madone,  d'Andrea  della  Rob- 
bia, III,  175. 
»  Résurrection,  d'Andrea  della 

Robbia,  III,  180. 
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FLORENCE  (suite). 

Académie  des  Beaux-Arts:  Madone  della  Cintola,  Andrea 
della  Robbia,  III,   181. 
»  David,  deMichel-Ange,IV,76. 

»  S.  Mathieu,  de  Michel-Ange, 

IV,  82. 
Musée  archéologique:  Piédestal  de  l'Idolino,  III,  42. 
Gallerie  Buonarroti:  Vierge,  de  Michel-Ange,  IV,  79. 

Deux  Esquisses  pour  le  David,   de 
Michel- Ange,  IV,    77. 

PALAIS 

Palais  de  la  Seigneurie:   Porte  de  la  Salle  de  l'Audience, 
par  Benedetto  da  Majano,  III, 

»  Boiseries  de  la  Porte  de  la  Salle 

de  l'Audience,   par  Benedetto 

da  Majano,  III,    142. 

»  Amour,  de  Verrocchio,  III,  203. 

->  Hercule  et  Cacus,  de  Bandinelli, 

IV,    120. 
»  Statues  de  la  Salle  des  Cinq  -cents , 

de  Bandinelli,  IV,  124. 
»  Décoration  du  Cortile,  IV,  145. 

->  Les  Travaux  d'Hercule,  de  Vin- 

cenzo de' Rossi,  IV,    175. 
Palais  Riccardi:  Construction,   II,   157. 

»  Médaillons,  de  Donatello,   II,    118. 

»  Statues   de  l'ancienne  facade  du  Dòme 

de  Florence,  I,  181. 
Palais  Pitti:  Construction,   II,   85. 

»  Stucs,   de  Novelli,  IV,   220. 

»  Renommées,   de  Spinazzi,   IV,   221. 

»  Fontaine,   style  de  Donatello,   II,    no. 

>  Quatre    Esclaves,    de    Michel-Ange    (grotte 

Buontalenti),   IV,   82. 
»  Statues,  de  Bandinelli  (grotte  Buontalenti), 

IV,    126. 
»  Vénus,   de  Jean  de  Bologne  (grotte  Buon- 

talenti), IV,    169. 
->  Paris  enlevant  Hélène,   de  Vinc.   de' Rossi 

(grotte  Buontalenti),   IV,    175. 
»  Fontaine  de  l'Isolotto,  de  Jean  de  Bologne 

(Jardins  Boboli),  IV,    165. 
Fontaine,  de   Stoldo   Lorenzi   (Jardins  Bo- 
boli),  IV,    177. 
»  Statue  de  l'Abondance,   de   Tacca  (Jardins 

Boboli),   IV,    183. 
Palais  Gondi,   par  Giuliano  da  San  Gallo,   IV,   23. 
Palais  Martelli:  Sculptures,   de  Donatello,  II,   123. 

»  Buste  d'enfant,  de  Desiderio   da   Setti- 

gnano.  III,   7 1 . 
Palais  Pazzi  (aujourd'hui  Quaratesi):  Construction,  II,  85. 

»  Armoiries,  de  Luca  della  Robbia,  II,  202. 

Palais   Rucellai,  par  Alberti,    II,    31. 
Palais  Strozzi:   Construction,  par  Benedetto  da  Majano, 
III,   142. 
»  Buste  de  Manetta  Strozzi,   III,   75. 

Palais  du  marquis  Carlo  Viviani  della  Robbia  :  Madone, 

de  Luca  della  Robbia,  I,    224. 
Collection  della  Bordella  :  Buste  de  S.  Jean,  de  Mino  da 

Fiesole,  III,  115. 
Società  Colombaria:   Buste  dit  de  Machiavel,   III,    141. 


FLORENCE  (suite). 

Casa  Sorbi:  Annonciation,    de   Giovanni    della   Robbia, 

IV,   60. 
Chàteau  de  Vincigliata:   Terres-cuites,  de  Giovanni  della 

Robbia,   IV,  60,    63. 

RUES   ET    PLACES 

Place  de  la  Seigneurie:  Marzocco,  de  Donatello,  II,  110. 
»  Fontaine,  d'Ammanati,  IV,  159. 

»  Statue  de  Cosme  I,  par  Jean  de 

Bologne,  IV,  170. 
Loggia  dei  Lanzi:  Judith,  de  Donatello,  I,   120. 
»  Persée,  de  Celimi,  IV,  151. 

»  L'Enlèvement   de  la  Sabine,   de  Jean 

de  Bologne,  IV,    168. 
»  Hercule    et   le    Centaure,    de  Jean  de 

Bologne,   IV,   168. 
Loggia  San  Paolo  :  Terres-cuites,  d'Andrea  della  Robbia, 

I.    179- 
Place  S.  Laurent:  Monument  de  Jean  des  Bandes  noires, 

par  Bandinelli,  IV,  123. 
Place  de  l'Annunziata:  Statue  de  Ferdinand  I,   par  Jeau 
de  Bologne,  IV,   170,  182. 
»  Deux  Fontanes,  de  Tacca,  IV,  184. 

Place  S.  Jean:  Buste  d'enfant,    d'Antonio   Rossellino, 

III,  83. 

Pont  de  la  Trinité:  Deux  Statues,  de  Caccini,  IV,  179. 
»  Statue,  de  Landini,  IV,  195. 

Facade  des  Uffizi:  Statue  de  Cosme  I,  par  Jean  de  Bolo- 
gne, IV,  171. 

Facade  du  Mont  de  Piété  :  Pietà,  par  Andrea  della  Rob- 
bia, I,  172. 

Viale  del  Poggio  Imperiale:  Statues  de  l'ancienne  facade 
du  Dòme,   I,   181. 

Via  Pietra  Piana:  Madone,  style  de  Donatello,  II,  143. 

Via  dell'Agnolo:  Madone,  de  Luca  della  Robbia,  li,  222, 
236,  237. 

Via  Cavour:  Tabernacle  du  palais  Panciatichi,  HI,  75. 

Via  della  Forca:  Madone,  style  de  Mino  da  Fiesole,  III, 
ni. 

Via  della  Scala  :  Madone,  d'Andrea  della  Robbia,  HI,  181. 

Via  di  Capaccio:  Armoiries,  III,  223. 

Via  Nazionale  :  Tabernacle,   de  Giovanni  della  Robbia, 

IV,  62. 

ENVIRONS 

San  Miniato:  Chaire,  du  xne  siècle,  I,  57. 

»  Chapelle  du  crucifix,  de  Michelozzo,  II,  159. 

»  h  terres-cuites  de  L.  della 

Robbia, II, 194, 235, 

237. 
»  Christ,  de  Luca  della  Robbia,  II,  195. 

»  Chapelle  Portogallo.  Voùte,  par  Luca  della 

Robbia,  II,  197. 
»  Tombe  Portogallo,  par  Antonio  Rossellino, 

III,  77- 
Villa  di  Castello:  Sculptures,  de  Tribolo,  IV,  143. 
»  »  d'Ammanati,  IV,  158. 

»  »  de  Ant.  Lorenzi,  IV,   177. 

La  Petraja:  Sculptures,  de  Tribolo,  IV,   144. 

»  Vénus,  de  Jean  de  Bologne,  IV,  169. 

Couvent  delle  Quiete:  Terres-cuites,  des  della  Robbia, 
IV,    39- 
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FAENZA. 

Cathédrale:  Monument  S.  Savino,  par  Benedetto  da  Ma- 

jano,  III,   128. 
Musée:  S.   Jerome,  I,  136. 

»        Buste  d'enfant,   d'Antonio  Rossellino,  III,  72. 

FERRARE. 

Cathédrale:  Madone,  de  Jacopo  della  Quercia,  II,  31. 
»  Madone  de  la  facade,  III,   244. 

>  Statues  du  maìtre-autel,    par  Baroncelli,   III, 

244. 
Eglise  S.  George:  Tombe  Roverella,  par  Antonio  Rossel- 
lino, III,  82. 

FIESOLE. 

Cathédrale:  Retable,  par  Mino  da  Fiesole,  III,  96. 

Tombe  Salutati,  par  Mino  da  Fiesole,  III,  96. 
»  Retable,  par  Andrea  Ferrucci,   IV,   35. 

La  Badia:   Construction,   II,   84. 

>  Chaire  du  réfectoire,  III,   41. 

Sant' Ansano:  Vierge,  d'Andrea  della  Robbia,  III,  153. 
»  Visitation,  par  Giov.  della  Robbia,  IV,  60. 

S.te  Marie:   Crucifìx,  d'Andrea  della  Robbia,  III,  180. 

FOIANO. 

Terres-cuites,   d'Andrea  della  Robbia,  III,   170. 

FORLÌ. 

S.  Girolamo:  Tombe  de  Barbara  Manfredi,  III,   218. 

GALLICANO. 

Terres-cuites,  des  della  Robbia,   IV,   53. 

GÈNES. 

Cathédrale:  Chapelle  S.  Jean,   III,    123,   245. 

»  Statues,  de  Civitali,  III,   123. 

»  »         d'Andrea  Sansovino,  IV,   30. 

»  »         de  Francheville,  IV,    178. 

S.te  Marie  de  Carignan  :  Crucifìx,  de  Tacca,  IV,  185. 
S.  Marc:  Sculptures,  de  Monlorsoli,  IV,  131. 
Palais  Doria:  Sculptures,  de  Montorsoli,  IV,  131. 
Palais  de  l'Université:  Sculptures,   de  Jean  de  Bologne, 
IV,  166. 

GRADAR  A. 

Retable,   d'Andrea  della  Robbia,  III,   155. 

GROPPOLI. 

Chaire,   xne  siècle,   I,   51. 

GUASTALLA. 

Statue  de  Ferrante  Gonzaga,  par  Leone  Leoni,  IV,  156. 

IMPRUNETA. 

Tabernacles,  de  Luca  della  Robbia,   II,   160-205,   207, 

223,   237. 
Crucifìx,   de  Jean  de  Bologne,   IV,    167. 

LAMMARI. 

Fonts  baptismaux,   de  Civitali,  III,    123. 

LAMPORECCHIO. 

Visitation,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV,  60. 


LILLE. 

Musée:   Festin  d'Hérode,   de  Donatello,    I,    114. 
»         Tète  de  ciré,  école  de  Léonard,   IV,  22. 

LIVOURNE. 

Statue  de  Ferdinand  I,  par  Giovanni  dell'Opera,  IV,  178. 
Piédestal,  par  Tacca,  IV,  183. 

LONDRES. 

South   Kensington:    Christ  pleure  par  les  Anges,  de  Do- 
»  natello,   II,    132. 

Remise  des  clefs  à  S.  Pierre,  de  Do- 
natello,  II,    102. 
Armoiries,  de  Luca  della  Robbia,  II, 
103. 
»  Les  Mois,  II,   217. 

»  Adoration    des    bergers,    style    della 

Robbia,    II,    233. 
»  Buste  de  Giovanni  di  San   Miniato, 

par  Antonio  Rossellino,   III,   89. 
Adoration  des    Mages,    par    Andrea 
della  Robbia,   III,   165. 
»  Madone,  école  d'Andrea  della  Rob- 

bia, III,   174. 
»  Esquisse  prétendue  de  la  Tombe  For- 

teguerra,  de  Verrocchio,  III,  207. 
S.  Jerome,  faussement  attribué  à  Ver- 
rocchio, III,  209. 
Esquisse  prétendue  d'un  bas-relief  de 
la  Cantoria,  de  Luca  della  Robbia, 

III,  209. 

»  Nativité  de  S.  Jean,  faussement  at- 

tribué à  Ghiberti,  III,   210. 
»  Combat    d'hommes   nus,    faussement 

attribué  à  Poliamolo,   III,   211. 
Cupidon,    attribué    à    Michel-Ange, 

IV,  77- 

»  Madone,    de    Michel- Ange,  IV,    79. 

Musée  d'Oxford:  Madone  Drury  Fortnum,  II,   225. 
Westminster:  Tombe  d'Henri  VII,  parTorrigiano,  IV,  40. 

LORETTE. 

Santa  Casa  :  Sculptures,   d'Andrea  Sansovino,  IV,  33. 
de  Bandinelli,  IV,    119. 
»  de  Raphael  da  Montelupo,   IV, 

134- 
»  de  Simone  Mosca,  IV,    137. 

»  »  de  Tribolo,  IV,    142. 

LUCQUES. 

Cathédrale:  Facade,   I,    53. 

»  »         bas-reliefs  de  Nicolas  de  Pise,  I,  75. 

Tombe  Ilaria  del   Carretto,  de  Jacopo  della 
Quercia,   II,   33. 
»  Tombe  Pietro  di  Noceto,  deCivitali,  III,  1 18. 

Deux  Anges,  de  Civitali,  III,   119. 
Chceur,  Chaire,  Bénitier,  deCivitali,  III,  119. 
»  Chapelle  du  Volto  Santo,  de  Civitali,  III,  119. 

»  Autel  de  S.  Regulus,  de  Civitali,  III,  121. 

Madone,  de  Civitali,  III,   123. 
Monument  Bertini,  de  Civitali,  III,   123. 
»  Autel,  de  Jean  de  Bologne,  IV,   167. 

San  Salvatore:  Sculptures  de  Biduino,  I,   50. 


240 


Table  dcs  sculptures  florentìnes  et  toscanes  étudices  dans  cet  ouvraoc 


LUCQUES  [suite). 

San  Frediano:  Retable  Trenta,  de  Jacopo  della  Quercia, 
II,   36. 
Annonciation,  de  Giovanni  della  Robbia, 
IV,    60. 
Musée:  Annonciation,  de  Civitali,   III,    122. 
»        Ecce  homo,   de  Civitali,  III,    123. 
»         Tombe  Silao,   de  Civitali,   III,    123. 

LYON. 

Musée:  Annonciation,  I,    148. 

»         Madone,  d'Antonio  Rossellino,   III,  88. 
Collection  Aynard  :  Madone,  d'Agostino  di  Duccio,  III,  59. 

MADRID. 

Escurial:   Christ,  de  Cellini,   IV,    152. 

Retable  de  la  chapelle,  par  Leone  Leoni,  IV, 

156. 
Monument  de  Charles- Quint,  par  Pompeo  Leo- 
ni, IV,  157. 
»  Crucifix,   de  Tacca,   IV,    186. 

Musée  du  Prado:  Sculptures,  de  Leone  Leoni,  IV,  154. 
Statue  equestre  de  Philippe  III,  par  Jean   de   Bologne, 
IV,    171,    183. 
»  de  Philippe  IV,  de  Tacca,   IV,   184. 

MESSINE. 

Sculptures,   de  Montorsoli,   IV,   131. 

Statue  de  don  Juan  d'Autriche,   par  Calamec,  IV,   176. 

MILAN. 

Cathédrale:   Tombe  du  marquis  de  Marignan,  par  Leone 

Leoni,   IV,   156. 
S.  Eustorgio:  Chàsse  de  S.  Pierre,  par  Balduccio,  I,  96. 

»  Chapelle Portinari,  par  Michelozzo,II,  t66. 

»  Chàsse  des  rois  Mages,  III,   242. 

»  Maìtre-Autel,   III,  242. 

Chateau  Ducal,   III,    242. 
Hópital,   par  Filarète,  III,   28. 

Musée:   Portes  du  palais  Médicis,  de  Michelozzo.II,  165. 
»         Porte  du  Corso  Magenta,  II,  166. 

MODENE. 

Cathédrale:  Quatre  bas-reliefs  de  la  fa9ade,  par  Agostino 

di  Duccio,  III,   59. 
Musée:  Buste  du  due  d'Este,  par  le  Bernin,   IV,  216. 

MONTEPULCIANO. 

Cathédrale:   Monument  Aragazzi,  de  Michelozzo,  II,  161. 
Oratoire  de  la  Miséricorde:  Autel,  d'Andrea  della  Rob- 
bia,  III,    161. 

MONTE  SAN  SAVINO. 

Terres-cuites,  de  Sansovino,   IV,   24. 

NAPLES. 

Santa  Chiara:   Tombe  du  roi  Robert,  I,  163;  III,  234, 
Corpus  Domini:  Sculptures,  de  Tino  di  Camaino,  I,  105. 
Santa  Maria  Donna  Regina:  Sculptures,  de  Tino  di  Ca- 
maino, I,    105. 
San  Giovanni  a  Carbonara:  Tombe  du  roi  Ladislas,  III, 

235- 
San  Nilo:  Tombe  Brancacci,  de  Donatello,  II,  100,  157. 


NAPLES  (suite). 

Santa  Maria  del  Parto:    Tombe  du  poète  Sannazar,  par 

Montorsoli,  IV,   131. 
Monte  Oliveto:  Tombe  de  Marie  d'Aragon,  par  Antonio 
Rossellino,   III,  81,    135. 
->  La  Nativité,  bas-relief  par  Antonio  Ros- 

sellino,   III,    85. 
»  Retable,  par  Benedetto  da  Majano,  III, 

136. 
S.  Janvier:  Statues  du  trésor,   par  Finelli,  IV,    218. 
Are  de  triomphe,   d'Alphonse  d'Aragon,   III,   223. 
Porta  Capuana,   par  Giuliano  da  San  Gallo,   III,    223. 
Musée:   Tòte  de  cheval,   de  Donatello,   II,    135. 

»         Buste  du  pape  Paul  III,  par  G.  della  Porta,  IV, 
139- 
NOTO. 

Eglise  du  Crucifix:   Vierge,  de  Laurana,   III,   74. 

ORVIETO.       S.3),-»* 

Cathédrale:   Tombe   du  cardinal   de   Braye,    par  Arnolfo 
di  Lapo,   I,   87. 
Bas-reliefs  de  la  facade,   I,    131- 142. 
Autel,   de  Raphael  da  Montelupo,  IV,  136. 
»  Autel,  sculptures  décoratives,  de  Simone  Mo- 

sca, IV,  137. 
»  S.  Mathieu,  de  Jean  de  Bologne,  IV,  170. 

»  La  Visitation,  de  Francesco  Mosca,  IV,  176. 

Musée  du  Dòme:  Madone,  de  Jean  de  Pise,  I,  90. 

PADOUE. 

Madone  de  l'Arena,  de  Jean  de  Pise,  I,   90. 

Gattamelata,   de  Donatello,   I,    126. 

S.  Antoine:  Autel  de  Donatello,  I,   126. 

Bas-relief,   de  Bellano,  III,  49. 
Eremitani:  Autel,   de  Giovanni  de  Pise,  III,  49. 

»  Tombe  Benavides,   par  Ammanati,   IV,   158. 

Servi:  Monument  de  Castro,  de  Bellano,   III,   49. 
San  Francesco  :  Monument  Roccabella,  de  Bellano,  III,  49. 

PALERME. 

Cathédrale:  Vierge,   de  Laurana,  III,   74. 
Musée:   Buste  d'enfant,  de  Laurana,   III,   74. 


PARIS. 


Cathédrale,  I,  23,  145,  147,   148,  154. 

Musée  du  Louvre:   Annonciation  (école  pisane),  I,    148. 

»  Vierge,  de  Jacopo  della  Quercia,  II,  44 . 

»  Madone,  style  de  Donatello,  II,  140. 

»  Madone,  style  de  Donatello,  II,  141. 

Buste  Goupil,  II,  143. 
»  Madones,  style   Luca  della   Robbia, 

IL   233. 

»  Plaquette,   style  de  Filarète,  III,  28. 

»  Portrait  de  femme  inconnue,  III,  74. 

Buste  de  Béatrix  d'Este,   III,   75. 

Madone,   d'Ant.  Rossellino,  III,  88. 

»  Frise,   de  Mino  da  Fiesole,  III,  103. 

Frise,  de  Dalmata,  III,  103. 
»  Buste  de  Filippo  Strozzi,   par  Bene- 

detto da  Majano,   III,   140. 
,>  Madeleine  entourée  de  cherubini,  TU, 

223. 
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PARIS  (suite). 

Musée  du  Louvre  :  Deux  Esclaves,  de  Michel- Ange,  IV, 
80,   81. 
»  Cybèle,   de  Tribolo,  IV,   142. 

Nymphe,  de  Cellini,  IV,    149. 
->  Esclaves,  de  Francheville,  IV,   179. 

Musée  de  Cluny:   Autel   (autrefois   à   Bàie),    xne   siècle, 

I,  23. 

Ange  de  la  collection  Timbal,  I,   148. 
»  Retable  de   Poissy,   I,    205. 

»  Terres-cuites,   de  Luca  della  Robbia, 

II,  198. 

»  Madone,  d'Andrea  della  Robbia,   III, 

153- 
Cabinet  des  Médailles  :   Ivoire  byzantin,   I,   23. 
Collection  Dreyfus  :  Buste  d'enfant,  de  Desiderio  de  Set- 
tignano,   III,    71. 
»  Buste  de  Béatrix  d'Aragon,  III,  75. 

Apòtres,  de  Mino  da  Fiesole,  III,  ni. 
»  Vierge,  de  Mino  da  Fiesole,  III,  1 1 1. 

»  Buste  Diotisalvi  Nerone,  de  Mino  da 

Fiesole,  III,  113. 
»  Buste  de  lemme,  de  Verrocchio,  III, 

215. 
Collection  André:   Buste  de  lemme,    III,    75. 

»  Vertus,  de  la  Tombe  de  Francesca  Tor- 

nabuoni,  par  Verrocchio,  III,  204. 

PAVIE. 

Chartreuse:   Retable,   I,    209. 
Cathédrale:   I,   38. 

»  Chàsse  de  Sant'Agostino,  III,    242. 

PERETOLA. 

Tabernacle,    de  Luca  della  Robbia,    II,    189,   235,    236; 

ni,  34. 

PÉROUSE. 

Fontaine,   de  Nicolas  de  Pise,   I,   79. 

Cathédrale:  Chaire,  par  Pagno  di  Lapo  Portigiani,  III,  47. 

S.  Dominique:   Tombe   du  cardinal  de   Braye,   par  Jean 

de  Pise,  I,   93. 
San  Bernardino  :  Facade,  par  Agostino  di  Duccio,  III,  54. 
Porte,  par  Agostino  di  Duccio,  III,  60. 
S.  Pierre:  Retable,  par  Mino  da  Fiesole,  III,  99. 
Statue  du  pape  Jules  III,    par  Danti,    IV,    174. 

PESCIA. 

Église  de  la  Madone,   style  de  Buggiano,   III,   35. 
Église  S.  Francois:  Chapelle  Cardini,  style  de  Buggiano, 

in,  35- 

Cathédrale:   Tombe  de  Balthasar  Turini,  par  Raphael  da 
Montelupo,  IV,  136. 

PIENZA. 

Edifices  construits  par  Bernardo  Rossellino,  III,  24. 


PISE. 


Cathédrale  :  Porte  de  bronze,  de  Bonanno,   I,    30. 
»  Colonnes  de  la  Porte  majeure,   I,   38. 

»  Chaire,   par  Jean  de  Pise,  I,  88. 

»  Sculptures,  de  Stagio  Stagi,  IV,   146. 


PISE  (suite). 

Cathédrale:   Crucifix,  de  Jean  de  Bologne,   IV,    167. 

Autel  du   S.   Sacrement,   de   Francesco   Mo- 
sca,   IV,    177. 
Autel  de  S.  Ranieri,  de  Francesco  Mosca, 

iv,  177. 

Ange,  de  Stoldo  Lorenzi,  IV,   177. 
"  Lustre,   de  Battista  Lorenzi,   IV,    177. 

Portes  de  bronze  de  la  facade,  IV,  179,  180. 
»  Crucifix,   de  Tacca,  IV,    t86. 

Palais  des  Cavalieri:  Statues,  de  Stoldo  Lorenzi,  IV,  177. 
>  Buste  de  Cosme  II,  de  Tacca,  IV, 

186. 
Statue  de  l'Abondance,  de  Pierino  da  Vinci,  IV,  146. 
Statue  de  Ferdinand  I  relevant  la  ville  de  Pise,  par  Fran- 
cheville, IV,  179. 
Baptistère:   Fonts  baptismaux,   Xllie  siècle,    I,    57. 
Chaire,   par  Nicolas  de  Pise,  I,    71. 
Madone  de  la  facade,  par  Jean  de  Pise,  I,  90. 
Campo  Santo:   Madone,    I,   90. 

»  Sculptures   de  la  facade,    I,   93. 

Tombe  d'Henri  VII,  par  Tino  di  Carnai- 
nò,  I,  105. 
■»  Tombe  Ligo  Ammanati,   I,    106. 

Autel,  de  Tommaso  Pisano,  I,    151. 
»  Buste  d'Isotta  de  Rimini,  III,    75. 

»  Assomption,  de   Giovanni  della  Robbia, 

IV,   59- 
San   Martino:   Facade,    I,   54. 

Santa  Maria  della  Spina:  Madone,  de  Nino  Pisano,  I,  147. 
»  Chceur,  III,  36. 

Annonciation,  de  Stoldo  Loren- 
zi, IV,  177. 
S.'c  Catherine:  Tombe  Saltarelli,  I,  148. 

»  Annonciation,  I,   148. 

Musée:   Annonciation,  I,   148. 

PISTOIA. 

Cathédrale:  Madone,  d'Andrea  della  Robbia,  III,  173. 
»  Voùte  du   portique,   d'Andrea  della  Robbia, 

IH,    175- 

»  Fonts  baptismaux,  d'Andrea  Ferrucci,  IV,  35. 

»  Monument  de  Cino  di  Sinibaldi,  par  Cellino 

di  Nese,  I,  106. 
»  Autel  d'argent,  I,  205. 

»  deux  figures,  deBrunellcschi, 

IL  73- 
»  Tombe  Forteguerra,  par  Verrocchio,  III,  206. 

»  »  La   Charité,   par  Loren- 

zetto,  IV,  147. 
Tombe  de  l'évèque  Donato  Medici,  III,  139. 
Sant'Andrea:  Chaire,   par  Jean  de  Pise,   I,   87. 

/>  Sculptures  du  portail,  par  Gruamons,  I,  49. 

San  Bartolommeo:  Sculptures  du   portail,    par    Rodolfi- 

no,  I,  49. 

»   '  Chaire,  de  Guido  de  Còme,  I,  52. 

San  Giovanni  Fuorcivitas  :  Sculptures,  de  Gruamons,  I,  49. 

»  Visitation,  d'Andrea  dellaRob- 

bia,  III,   164. 
»  Chaire,  de  fra  Guglielmo,  I,  85. 

S.te  Marie  des  Anges:  Crucifix,  de  Tacca,  IV,  185. 
S.  Dominique:  Tombe  Lazzeri,  par  Bernardo  Rossellino, 
III,  21,  82,   175. 
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PISTOIA  {suite). 

Hòpital  del  Ceppo  :  Terres-cuites,  de  Giovanni  della  Rob- 
bia, IV,  64. 
Madonna  dell'Umiltà:  Anges  de  Tacca,  IV,  186. 

PLAISANCE. 

Statues  équestres  des  Farnese,  de  Mocchi,  IV,  219. 

POPPI. 

Terres-cuites,  des  della  Robbia,  IV,   58. 

PRATO. 

Cathédrale:   Madone,   de  Jean  de  Pise,  I,  90. 

Chaire  extérieure,  de  Donatello,  II,  102,  157. 
Grille  de  la  Chapelle  de  la  Vierge,  III,  49. 
Chaire,  par  Antonio  Rossellino  et  Mino  da 
Fiesole,  III,  83,  100. 
»  Crucifix,  de  Tacca,  IV,   185. 

»  Madone  dell'Ulivo,  par  Benedetto  da  Maja- 

no,  III,  130. 
»  Madone,  d'Andrea  della  Robbia,  III,  157. 

Oratoire   de   la   Madone   del  Buon   Consiglio  :    Madone, 

d'Andrea  della  Robbia,  III,   156. 
Madone   delle   Carceri:    Construction,    par    Giuliano    da 
San  Gallo,   III,    167. 
»  Terres-cuites,    d'Andrea   della 

Robbia,   III,    167. 
San  Niccolo  da  Tolentino  :   Lavabo,    de   Giovanni   della 

Robbia,  IV,    55. 
Palais  Novellucci  :   Dragons,   de  Tacca,  IV,    185. 

RAGUSE. 

Palais  de  l'Université,   de  Michelozzo,   II,    167. 

RIMINI. 

Tempie  des  Malatesta:  Construction,  d'Alberti,  III,  29. 
»  Sculptures,  de  Ciuffagni,  II,  178. 

»  Sculptures,  de  Simone  Ferrucci, 

III,  40. 
Sculptures,    d'Agostino   di  Duc- 
cio, III,    52. 
ROME. 

Ara  Cceli  :   Tombe  Crivelli,   de  Donatello,   II,   102. 

»  Tombe  du  cardinal  de'  Vincenti,  style  d'An- 

drea Sansovino,   IV,   32. 
Chiesa    nuova  :    S.    Philippe    de'  Neri,    par    l'Algarde, 

IV,    199- 
Minerve:  Monument   Tornabuoni,    de  Mino  da  Fiesole, 

III,  109. 

»  S.  Sébastien,  III,  237. 

Christ,   de  Michel-Ange,   IV,   85. 
»  Tombes   de  Leon  X  et  de  Clément  VII,   par 

Bandinelli,  IV,    122. 

Statue  de  Leon  X,  par  Raphael  da  Montelupo, 

IV,  135- 

Panthéon:   Vierge,   de  Lorenzetto,   IV,    147. 

SS.  Apòtres  :    Monument   Riario,    de   Mino  da  Fiesole, 

IH,    108. 
S.  Augustin:  Madone,  d'Andrea  Sansovino,  IV,  32. 

Madone,  de  Jacopo  Sansovino,  IV,  107. 
S.te  Bibbiane:  Statue  de  S.te  Bibbiane,  par  le  Bernin, 
IV,  207. 


ROME  (suite). 

S.te   Cécile:  Tombe   Forteguerra,    de  Mino  da  Fiesole, 

III,    108. 
S.  Jean  de  Latran:  Portes  de  bronze,  xne  siècle,  I,  31. 
»  S.  Jean,  II,    125. 

»  Tombe   de    Martin    V,    par  Simone 

Ghijai,  III,   39. 
S.  Jean  des  Florentins  :   S.  Jean  Baptiste,   III,   237. 
S.  Marc:  Tabernacle,  de  Mino  da  Fiesole,  III,    107. 
S.te  Marie   de   la   Paix  :   Sculptures,  de  Simone  Mosca, 
IV,    136. 
»  Deux    apótres,    de    Vincenzio 

de'  Rossi,   IV,   175. 
S.te  Marie  de  Lorette:  S.te  Cécile,  de  Finelli,  IV,  218. 
S.tc  Marie  de  la  Victoire:   s.te  Thérèse,  du  Bernin,  IV, 
207. 
»  Ange  apparaissant  à  S.  Joseph, 

de  Domenico  Guidi,  IV,  218. 
S.te  Marie   du   Peuple:    Monument   du    cardinal  Cristo- 
foro della  Rovere,  III,  109. 
»  Tombe  du  cardinal  Basso,  par 

Andrea  Sansovino,   IV,  30. 
»  Tombe  du  cardinal  Sforza,  par 

Andrea  Sansovino,  IV,  30. 
Chapelle    Chigi,    sculptures,    de 

Lorenzetto,  IV,    147. 
Chapelle  Chigi,  statues  du  Ber- 
nin,  IV,   208. 
»  Anges,  du  Bernin,  IV,    209. 

S.te  Marie  de  Transtévère  :  Tabernacle,  de  Mino  da  Fie- 
sole,  III,    107. 
S.te  Marie   Majeure  :    Tabernacle,    de   Mino  da  Fiesole, 
III,  94,    104. 
»  Tombe   du   pape  Clément  IX,  de 

Domenico  Guidi,  IV,   218. 
S.   Paul:  Portes  de  bronze,   xne  siècle,  I,   31. 
»  Ciborium,   d'Arnolfo  di  Lapo,    I,    87. 

San   Pietro  in   Montorio  :  Deux   tombeaux,  par  Amma- 
nati, IV,   158. 
»  S.  Francois,  de  Francesco  Ba- 

ratte,  IV,   218. 
S.   Pierre:   Autel,   de  Donatello,  II,   101. 
»  Portes,  de  Filarète,   III,    25. 

»  Tombe  de  Sixte  IV,  par  Poliamolo,  III,  190. 

a  Tombe  d'Innocent  Vili,  par  Poliamolo,  III, 

193- 
»  La  Pietà,  de  Michel-Ange,  IV,    75. 

»  Tombe  du  pape  Paul  III,  par  G.  della  Porta, 

IV,   138. 
»  Tombe    du    pape    Leon    XI,    par   l'Algarde, 

IV,   200. 
»  Attila,  par  l'Algarde,   IV,  200. 

•»  Sculptures,   du  Bernin,   IV,  209. 

»  S.te  Helène,  de  Bolgi,  IV,   219. 

»  S.te  Véronique,   de  Mocchi,  IV,    219. 

Grotte  vaticane:   Sculptures,  de  Mino  da  Fiesole,  III,  94. 
»  Fragments  de  la  tombe  du  pape  Paul  II, 

de  Mino  da  Fiesole,   III,   102. 
S.  Pierre-ès-liens  :  Tombe  de  Jules  II,  de  Michel-Ange, 
IV,  83. 
»  Tombe  de  Jules  II,  sculptures  de  Ra- 

phael da  Montelupo,   IV,    135. 
S.  Sylvestre,  au  Quirinal:  Statues,  de  l'Algarde,  IV,  199. 
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ROME  (suite). 

Ministère  de  la  marine  (ancien  Cloitre  de  S.  Augustin)  : 
Monument  Ammanati,   par  Mino  da  Fiesole,  III,  109. 

Musée  du  Capitole  :  Buste  de  Michel-Ange,  par  Daniel 
de  Volterre,   IV,    138. 

Museo  civico:  Bas-reliefs,  de  Mino  da  Fiesole,  III,  94. 

Musée  du  Vatican  :  Bas-reliefs,  de  Pierino  da  Vinci, 
IV,   146. 

Palais  Rondanini:  Pietà,  de  Michel-Ange,   IV,    100. 

Place  Navone:  Fontaine,  du  Bernin,  IV,   213. 

Pont  S.  Ange:  S.  Pierre,   de  Lorenzetto,  IV,    147. 

Villa  Borghese:  Sculptures,  du  Bernin,  IV,   206. 

SAN  GIMIGNANO. 

Cathédrale  :    Chapelle    de    Santa   Fina,    par   Giuliano  da 
Majano,    III,    129. 
»  Autel    de    Santa    Fina,    par    Benedetto    da 

Majano,  III,    129. 
Sant'Agostino:  Autel  de  San  Bartolo,  par  Benedetto  da 
Majano,  III,    137. 

SAN  MEDARDO  IN  ARCE  VI  A. 

Autel,  de  Giovanni  della  Robbia,   IV,   61. 

SAN  MINIATO  AL  TEDESCO. 

Monument  Chellini,  de  Pagno  di  Lapo  Portigiani,  II I,  47. 

SAN  STEFANO  IN  PANE. 

Autel,  de  Giovanni  della  Robbia,   IV,  63. 

SANTA  FIORA. 

Terres-cuites,  d'Andrea  della  Robbia,  III,    168. 

SANTA  MARIA  A  RIPA. 

S.te  Lucie,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV,   63. 

SARZANA. 

Autel,  de  Leonardo  Riccomanni,   IV,   146. 

SAVONE. 

Visitation,   du  Bernin,   IV,    208. 

SÉVILLE. 

Sculptures,   de  Torrigiano,   IV,  40. 

SIENNE. 

Dòme:  Bas-relief  du  xn«  siècle,  I,   51. 

»         Chaire,    I,    72. 

»         Facade,   I,    103,    132. 

»        Tombe  Petroni,  I,    162. 

»        Portes,  I,    191. 

»        Tombe  de  l'évèque  Pecci,  de  Donatello,  II,  98. 

»        Madone,  de  Donatello,   II,    137. 

»        S.  Jean  Baptiste,   de  Donatello,  II,    150. 

»        Tabernacledu  Maitre- Autel,  de  Vecchietta,  III,  50. 

»        Bénitiers,  de  Federighi,  III,  50. 

»        Autel  Piccolomini,   IV,   76. 

»        Statues,   du  Bernin,  IV,   208. 
Loggia  de'  Nobili,  par  Federighi,   III,  50. 
Palais  Piccolomini,   de  Bernardo  Rossellino,  III,   24. 
Fonte  Gaia,   II,   34. 
Baptistère:   Fonts  baptismaux,   II,    39. 


SIENNE  (mite). 

Baptistère:  Fonts,  bas-reliefs,  de  Ghiberti,  II,  61. 

Fonts,  bas-reliefs,  de  Donatello,  II,  97. 
Hòpital  della  Scala:  Christ,  de  Vecchietta,  III,  50. 
San  Domenico:  Ciborium,  de  Benedetto  da  Majano,  III, 

135- 

Couvent  de  l'Observance:  Le  Couronnement  de  la  Vierge, 
d'Andrea  della  Robbia,  III,   158. 

S.  PÉTERSBOURG. 

Musée  :   Enlèvement    de  Déjanire,   de  Jean  de  Bologne, 
IV,    168. 

STIA. 

Madone,   d'Andrea  della  Robbia,   III,    174. 

TOLENTINO. 

S.  Nicolas:  Porte,  de  Nanni  di  Bartolo,  II,   176. 

TURIN. 

Armeria:   Epée,   de  Donatello,   II,    123. 

Musée:  Madone,   de  Desiderio  da  Settignano,  III,  75. 

URBINO. 

Tympan  de  San  Domenico,  par  Luca  della  Robbia,  II, 

195.   219,   236. 
Porte    de    San    Domenico,    par   Maso   di   Bartolommeo, 

III,  48. 

VARR  AMISTÀ. 

Retable,   d'Andrea  della  Robbia,   III,    175. 

VENISE. 

S.   Marc:    Portes    de  la  Sacristie,   de  Jacopo  Sansovino, 
IV,    109. 
»  Bas-reliefs,  IV,   no. 

Palais  Ducal:  Chapiteaux,   III,  239. 

»  Jugement  de  Salomon,  III,   239. 

Madone  de  la  Chiesetta,   de  Jacopo  San- 
sovino, IV,    109. 
Mars    et  Neptune,   de  Jacopo  Sansovino, 
IV,    no. 
Carmine  :  La  lamentation  sur  le  corps  du  Christ,  attribuée 

à  Verrocchio,  III,  213. 
Les  Frari:   S.  Jean,    de  Donatello,   II,    136. 
»  Tympan  d'une  porte,  III,  239. 

»  S.   Jean,  de  Jacopo  Sansovino,   IV,    109. 

SS.  Giovanni  e  Paolo  :  Tombe  du  doge  Thomas  Moce- 

nigo,   III,   239. 
San  Giobbe  :  Chapelle  S.  Jean  :  Voùte,  de  Luca  della  Rob- 
bia, II,  205,  214. 
»  Autel,  d'Antonio  Rossellino  (?),  Ili,  87. 

San  Giuliano:  Statue  de  S.  Thomas  Rangone,  de  Jacopo 

Sansovino,  IV,    109. 
San  Salvatore  :  Tombe  du  doge  Venier,  de  Jacopo  San- 
sovino,  IV,   109. 
San  Sebastiano  :  Tombe  de  l'archevèque  Podocataro,  par 

Jacopo  Sansovino,   IV,    109. 
Musée:  Buste  du  cardinal  Borghese,  du  Bernin,  IV,  216. 
Le  Colleone,   de  Verrocchio,  III,  212. 
La  Loggetta,   de  Jacopo  Sansovino,    IV,    108. 
Arsenali    Madone,    de  Jacopo  Sansovino,   IV,    108. 
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VERNA  (LA). 

Adoration    de  l'Enfant  Jesus    par  Andrea  della  Robbia, 

III,    152. 
Annonciation,   par  Andrea  della   Robbia,    III,    154. 
Madone  della  Cintola,  par  Andrea  della  Robbia,  III,  154. 
Crucilixion,    par  Andrea  della  Robbia,   III,    161. 
Ascension,   par  Andrea  della  Robbia,   III,    162. 
Nativité,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV,   57. 
Déposition  de  la  croix,  de  Giovanni  della  Robbia,  IV,  60. 

VERONE. 

S.te  Anastasie  :  Terres-cuites  de  la  chap.  Pellegrini,  II,  1 73. 
S.  Fermo:   Tombe  Brenzoni,   de  Nanni  di  Bartolo,  II, 
175;   IH,   243. 

VERSAILLES. 

Buste  de  Louis  XIV,  du  Bernin,   IV,   216. 
La  Renommée  écrivant  'les  fastes  de  Louis  XIV,  de  Do- 
menico Guidi,  IV,   218. 


VIENNE. 


Musée:    Groupe   de    Bellerophon,   de  Bertoldo,   III,   44. 
Trésor  imperiai:  Salière,  de  Cellini,  IV,    150. 
Collection  Ambras  :   Buste  de  lemme,  III,   75. 

VITERBE. 

Madone  della  Quercia:  Terres-cuites,  d'Andrea  della  Rob- 
bia, III,  176. 

Musée:  Buste  Almadiano,  d'Andrea  della  Robbia,  III, 
177. 

VOLTERRE. 

Baptistère:   Tabernacle,  de  Mino  da  Fiesole,   III,  98. 

»  Fonts    baptismaux,    par    Andrea    Sansovino, 

IV,  33- 
Cathédrale:  Anges,   de  Mino  da  Fiesole,   III,  99. 

»  Anges,  d'Andrea  Ferrucci,   IV,   35. 

S.  Girolamo:   Terres  cuites,  des  della  Robbia,  IV,  54. 


Auge  -  Symbole  de  S.  Mathieu  (Antel  de  Padoue) 
par  Donatello 
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